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1900-1909
52 1900a Sigmund Freud vydává Výklad snů: 

rostoucí vliv expresivního umění Gustava 
Klimta, Egona Schieleho a Oskara Kokoschky 
ve Vídni spadá do stejné doby s počínající 
psychoanalýzou.

57 1900b Henri Matisse navštěvuje Augusta 
Rodina v jeho pařížském ateliéru, odmítá však 
sochařský styl staršího umělce.

64 1903 Paul Gauguin umírá na Markézách 
v jižním Pacifiku: Gauguinovo východisko 
v domorodém umění a primitivistických 
fantaziích ovlivňuje rané dílo André Deraina, 
Henriho Matisse, Pabla Picassa a Ernsta 
Ludwiga Kirchnera.
•  Exotické a  naivní

70 1906 Paul Cézanne umírá 
v Aix-en-Provence v jižní Francii: 
po retrospektivách Vincenta van Gogha 
a Georgese Seurata v předchozím roce 
ukazuje Cézannova smrt postimpresionismus 
jako historickou minulost a fauvismus jako 
jeho dědice.
• Roger Fry a  Bloomsbury Group

78 1 907 Stylistická nejednotnost 
a primitivistické podněty v Avignonských 
slečnách Pabla Picassa zahajují velkolepý 
útok na mimetické zobrazení.
• Gertruda Steinová

85 1908 Wilhelm Worringer vydává 
Abstrakci a vcítění, v níž proti sobě staví 
abstraktní a zobrazující umění jako ústup 
ze světa a zapojení se v něm: německý 
expresionismus a anglický vorticismus 
rozpracovávají tento rozdíl svým 
osobitým způsobem.

90 1 909 F. T. Marinetti vydává první 
futuristický manifest na titulní stránce 
pařížského listu Le Figaro-. avantgarda 
se poprvé spojuje s mediální kulturou 
a staví se proti dějinám a tradici.
• Eadweard Muybridge 

a Étienne-Jules Marey

1910-1919
100 1910 Tanec II a Hudba Henriho Matisse 

jsou odmítnuty na Podzimním salonu 
v Paříži: v těchto obrazech dovedl Matisse 
do krajnosti své pojetí „dekorativnosti“ 
a vytvořil obtížně zachytitelné expandující 
barevné vizuální pole.

106 1911 Pablo Picasso vrací „vypůjčené“ 
iberské kamenné hlavy do pařížského 
Louvru, odkud byly ukradeny: proměňuje 
svůj primitivistický styl a spolu 
s Georgesem Braquem začíná 
rozvíjet analytický kubismus.
• Guillaume Appolinaire

112 1912 Kubistická koláž je objevena v době 
konfliktních událostí: pokračující inspirace 
symbolistické poezie, vzestupu lidové 
kultury a socialistických protestů proti 
balkánské válce.

118 1913 Robert Delaunay vystavuje 
v Berlíně své malby „oken": po celé 
Evropě jsou rozpracovávány výchozí 
problémy a paradigmata abstrakce.

125 1914 Vladimír Tatlin vyvíjí své konstrukce 
a Marcel Duchamp představuje ready made, 
první jako proměnu kubismu, druhý jako 
rozchod s ním; oba umělci tak předkládají 
komplementární kritiky tradičních 
médií umění.
• „Peau de 1’Ours“

130 1915 Kazimír Malevič představuje svá 
suprematistická plátna na výstavě „0.10“ 
v Petrohradě a spojuje tak ruské 
formalistické koncepce výtvarného 
umění a literatury.

135 1916a V Curychu zahajuje činnost 
mezinárodní dadaistické hnutí jako dvojitá 
reakce na pohromu první světové války 
a futuristické a expresionistické provokace.
• Dadaistické časopisy

142 1916b Paul Strand proniká na stránky 
časopisu Alfreda Stieglitze Camera Work: 
kolem složitých vztahů mezi fotografií 
a ostatním uměním se formuje americká 
avantgarda.
•  Armory Show

148 1917 Po dvou letech intenzivního bádání 
se Piet Mondrian prosazuje v abstrakci; tuto 
událost ihned následuje založení časopisu 
De Stljl, prvního avantgardního časopisu 
věnovaného otázkám abstrakce v umění 
a architektuře.

154 1918 Marcel Duchamp maluje Ty mě: 
jeho vůbec poslední malba shrnuje odchylky, 
které uskutečnil ve svém díle -  využití náhody, 
uvedení ready made a status fotografie 
jako „indexu“ .
•  Rrose Sélavy

160 1919 Pablo Picasso má v Paříži po třinácti 
letech první samostatnou výstavu: první 
pastiše v jeho díle se objevují ve stejné době 
jako všeobecná antimodernistická reakce.
• Sergej Ďagilev a Ruský balet

• R appel á ťo rd re



1920-1929
168 1 920 V Berlíně se koná dadaistický 

veletrh: polarizace avantgardní kultury 
a kulturních tradic vede k politizaci 
uměleckých postupů a vzniku 
fotomontáže jako nového média.

174 1 9 2 1  Členové moskevského Institutu 
umělecké kultury definují konstruktivismus 
jako logickou praxi odpovídající potřebám 
nové sovětské společnosti.
•  Sovětské instituce

180 1 922 Hans Prinzhorn vydává Umělectví 
duševně chorých: „umění choromyslných“ 
zkoumají ve svém díle Paul Klee a Max Ernst.

185 1923 Bauhaus, nejvlivnější škola 
modernistického umění a uměleckého 
designu 20. století, pořádá v německém 
Výmaru svou první výstavu.

190 1 9 2 4  André Breton vydává první číslo 
La Révolution Surréaliste a ustavuje pojmy 
surrealistické estetiky.
• Surrealistické časopisy

196 1 925a Výstava art deco v Paříži
znamená oficiální zrození moderního kýče; j 
Le Corbusierova strojová estetika se mezitím 
stává černou můrou modernismu a Klub 
pracujících Alexandra Rodčenka prosazuje 
nové vztahy mezi člověkem a předměty.
• Black deco

202 1 925b Kurátor Gustav F. Hartlaub
organizuje první výstavu obrazů Nové věcnosti 
v mannheimské Kunsthalle: tento nový 
„magický realismus“ jako obměna 
mezinárodních tendencí rappel l'ordre 
signalizuje konec expresionismu 
a dadaistických aktivit v Německu.

208 1 926 V německém Hannoveru je 
instalována Předváděcí místnost Ela 
Lissického a Merzbau Kurta Schwitterse: 
konstruktivista a dadaista dialekticky pojímají 
prostor muzea jako archiv a alegorii 
modernistického prostoru jako melancholii.

212 1927a  René Magritte se po dráze 
komerčního umělce v Bruselu přidává 
k surrealistickému hnutí v Paříži, jeho umění 
využívá reklamní styl a dvojznačnosti jazyka 
a zobrazení.

216 19 27 b  Constantin Brancusi vytváří odlitek 
Novorozence z nerezavějící oceli: jeho plastika 
vyvolává boj mezi modelem vysokého umění 
a průmyslové výroby, který vrcholí americkým 
procesem kolem jeho Ptáka v prostoru.

220 1927c Ford objednává u Charlese Sheelera 
dokumentaci své nové továrny River Rouge: 
severoameričtí modernisté objevují lyrický 
vztah ke strojovému věku, Georgia 
0 ’Keeffeová jej rozšiřuje na svět přírody.
• MoMA a Alfred H. Barr ml.

226 1928 Text Wladyslawa Strzeminského |
„O unismu v malbě", v roce 1931 
následovaný knihou Kompozice prostoru 
napsanou spolu s Katarzynou Kobroovou, 
vyznačuje vrcholný bod internacionalizace 
konstruktivismu.

232 1929  Výstava „Film und Foto“ , 
uspořádaná Deutscher Werkbund od
18. května do 7. června ve Stuttgartu, 
předvádí škálu mezinárodních fotografických 
přístupů a diskusí: výstava vymezuje 

-^v rch o l ve fotografii 20. století a znamená 
vznik nové kritické teorie a historiografie 
tohoto média.

1930-1939
240 1930a  Nástup masového konzumenta 

a módních časopisů ve výmarském Německu 
ve dvacátých a třicátých letech vytvořil nový 
prostor pro tvorbu a distribuci fotografického 
obrazu a podpořil vývoj skupiny významných 
fotografek.

245 1930b  Georges Bataille zveřejňuje kritiku 
knihy L'Artprimitifv časopise Documents, která 
zviditelní rozpor uvnitř avantgardy ve vztahu 
k primitivismu a nesoulad uvnitř surrealismu.
• Carl Einstein /

250 1931 Alberto Giacometti, Salvador Dali 
a André Breton publikují texty na téma 
„předmět se symbolickou funkcí“ v časopisu 
Le Surréaiisme au service de la révolution: 
surrealismus rozšiřuje svou estetiku fetišismu 
a fantazie do oblasti tvorby objektů.

255 1933 Vypuká skandál kvůli Leninově 
portrétu od Diega Rivery na nástěnné malbě 
v Rockefellerově centru v New Yorku: mexické 
hnutí freskového malířství produkuje veřejnou 
politickou nástěnnou tvorbu v různých místech 
Ameriky a vytváří precedens pro politické 
avantgardní umění ve Spojených státech.

260 1934a Na prvním sjezdu Svazu sovětských 
spisovatelů vyhlašuje Andrej 2danov doktrínu 
sovětského socialistického realismu.

266 1934b Henry Moore formuluje v textu 
„Sculptor’s Aims“ (Sochařovy cíle) britskou 
estetiku přímého sochařství, které osciluje 
mezi figurací a abstrakcí, mezi surrealismem 
a konstruktivismem.

271 1935 Walter Benjamin píše esej Umělecké 
dílo ve věku své technické reprodukovatelnosti, 
André Malraux iniciuje Muzeum beze zdí 
a Marcel Duchamp začíná realizovat Krabici 
v kufru: dopad mechanické reprodukce, která 
se dostává do umění skrze fotografii, lze 
pocítit v estetické teorii, dějinách umění 
i v umělecké praxi.

276 1936 Součástí Rooseveltova Nového údělu 
je zadání pro fotografy Walkera Evanse, 
Dorotheu Langeovou a další, aby 
zdokumentovali americký venkov v sevření 
velké ekonomické krize třicátých let.
• Works Progress Administration

281 1937a Evropské velmoci spolu soutěží 
na Mezinárodní výstavě v Paříži v národních 
pavilonech umění, obchodu a propagandy, 
zatímco nacistické Německo otevírá 
v Mnichově výstavu „Zvrhlé ,umění“1, 
jež zcela odsoudila modernismus.

286 1937b Naum Gabo, Ben Nicholson a Leslie 
Martin vydávají v Londýně Circle (Kruh), který 
upevňuje institucionalizaci geometrické abstrakce.



1940-1944
292 1942a Clement Greenberg a editoři 

Partisan Revue se odklánějí od marxismu; 
odpolitizování americké avantgardy se 
dostává do bodu, z něhož není návratu.

297 1942b Druhá světová válka přinutí mnoho 
surrealistů k emigraci z Francie do Spojených 
států -  dvě výstavy v New Yorku různými 
způsoby odrážejí exilové podmínky.
•  Exulanti a emigranti

•  Peggy Guggenheimová

302 1943 V době, kdy harlemská renesance 
propaguje rasové uvědomění a dědictví, 
vychází v New Yorku první vědecká studie
o afroamerickém umění, Modern Negro Art, 
od Jamese A. Portera.

308 1 944a Piet Mondrian umírá a zanechává 
po sobě nedokončené Vítězňé boogie- 
-woogie, dílo, které je příkladem jeho 
koncepce malířství jako destruktivního činu.

313 1944b „Staří m istři“ moderního 
umění -  Matisse, Picasso, Braque 
a Bonnard -  považují své odmítnutí 
opustit okupovanou Francii za akt odporu 
proti barbarství: styl, který vyvinuli 
v průběhu válečných let a který je po 
osvobození objeven, představuje výzvu 
pro novou generaci umělců.

sis Kulatý stůl I Umění v polovině století

1945-1949
332 1945 David Smith vytváří Pilíř neděle: 

konstruovanou sochu spojující řemeslný 
základ tradičního umění s průmyslovým 
principem moderní výroby.

337 1946 Jean Dubuffet vystavuje své hautes pates 
potvrzující existenci nového, skatologického 
trendu v poválečném francouzském umění, 
který byl brzy nazván informel.
•  Art brut

343 1947a Josef Albers začíná v Black
Mountain College v Severní Karolíně vytvářet 
své „variantní“ malby rok poté, co László 
Moholy-Nagy umírá v Chicagu: bauhauský 
model, importovaný do Spojených států, je 
transformován různými uměleckými imperativy 
a institucionálními tlaky.

348 1947b Vydání Possibilities v New Yorku 
značí sjednocení abstraktního expresionismu 
jako hnutí.

355 1949 Časopis Life se ptá svých čtenářů 
„Je největším žijícím malířem ve Spojených 
státech?“ : dílo Jacksona Pollocka se stává 
symbolem pokrokového umění.

1950-1959
362 1951 Druhá výstava Bernetta Newmana 

nemá úspěch: svými kolegy je vyloučen 
z okruhu abstraktního expresionismu, 
ale později je oslavován jako předchůdce 
minimalismu.

368 1 953 Skladatel John Cage spolupracuje 
na Stopě pneumatiky, indexový otisk je 
v dílech Roberta Rauschenberga, 
Ellswortha Kellyho a Cy Twomblyho 
vyvinut jako zbraň proti expresivní stopě.

373 1 955a První výstava skupiny Gutai 
v Japonsku je dokladem šíření 
modernistického umění skrze média a jeho 
nové interpretace umělci mimo Spojené 
státy a Evropu; o tomtéž svědčí tvorba 
brazilské skupiny neokonkretistů.

379 1 955b Výstava „Pohyb“ v Galerii 
Denise Renéové v Paříži odstartovala 
kinetické umění.

385 1 956 Výstava „This is Tomorrow“ 
v Londýně je vyvrcholením výzkumu 
poválečných vztahů mezi uměním, vědou, 
technologií, designem a populární kulturou, 
který uskutečnila Independent Group, 
předchůdce britského pop artu.

391 1957a Dvě malé avantgardní skupiny, Lettrist 
International a Imaginist Bauhaus, se spojují, 
aby vytvořily Situationist International, nejvíce 
politicky angažované poválečné umělecké hnutí.
• Dvě teze z The Society o f the Spectacle  

(Společnost spektáklu)

398 1957b Ad Reinhardt píše „Dvanáct pravidel 
pro novou akademii": zatímco v Evropě jsou 
nově formulována paradigmata malířské 
avantgardy, Reinhardt, Robert Ryman,
Agnes Martinové a další ve Spojených 
státech zkoumají monochrom a síť.

404 1958 Terč se čtyřmi obličeji od Jaspera 
Johnse se objevuje na obálce časopisu 
Artnews: pro některé umělce, například 
Franka Stellu, předkládá Johns model obrazu, 
kde se objekt a podklad spojují v jeden 
obraz-objekt; podle jiných otevírá možnost 
využití znaků každodennosti spolu 
s konceptuálními dvojsmysly.
• Ludwig Wittgenstein

411 1959a Lucio Fontana má svou první
retrospektivu: používá kýčovité asociace, aby 
zpochybnil idealistický modernismus; tato 
kritika je rozšířena jeho chráněncem Pierem 
Manzonim.

415 1959b Bruče Conner vystavuje DÍTĚ, 
zohavenou postavu v dětské židličce 
vytvořenou na protest proti trestu smrti; 
Conner, Wallace Berman, Ed Kienholtz a další 
rozvíjejí na západním pobřeží techniku 
asambláže a environmentu, ožehavější než 
obdobné techniky vytvořené v New Yorku, 
Paříži a jinde.

421 1959c Muzeum moderního umění v New 
Yorku pořádá výstavu „Nové obrazy člověka“ : 
existenciální estetika vstupuje do politiky 
studené války figurací v díle Alberta 
Giacomettiho, Jeana Dubuffeta, Francise 
Bacona, Willema de Kooninga a dalších.
• Uměni a studená válka

426 1959d Pozorování Richarda Avedona 
a Američané Roberta Franka stanovují 
dialektické parametry Newyorské 
fotografické školy.



1960-1969
434 1960a Kritik Pierre Restany organizuje 

v Paříži skupinu různých umělců a vytváří 
nový realismus, který redefinoval 
paradigmata koláže, ready made 
a monochromatického díla.
•  Nová avantgarda

439 1 960b Clement Greenberg publikuje 
„Modernistickě malířství": jeho kritika mění 
směr a ve své nové podobě podstatně 
ovlivňuje umělecké debaty šedesátých let.
• Leo Steinberg

445 1960c Roy Lichtenstein a Andy Warhol 
začínají užívat kreslené seriály a reklamu 
jako zdroje své tvorby, následují je James 
Rosenquist, Ed Ruscha a jiní: americký 
pop-art je na světě.

450 1 961 V prosinci otevírá Claes 
Oldenburg The Store (Obchod) 
v newyorské East Village, „environment", 
který napodobuje okolní levné obchůdky 
a ve kterěm jsou všechny předměty na 
prodej: během zimy a následujícího 
jara se tu v provedení Oldenburgova 
Ray Gun Theater odehraje deset různých 
„happeningů“ .

456 1 962a George Maciunas pořádá ve 
Wiesbadenu v západním Německu první ze 
série mezinárodních událostí, která vyznačují 
vznik hnutí Fluxus.

464 1962b Ve Vídni se schází skupina umělců 
zahrnující Gúntera Bruse, Otto Múhla 
a Hermanna Nitsche, aby vytvořili vídeňský 
akcionismus.

470 1 962c Publikace Velký experiment:
Ruské umění 1863-1922 Camilly Grayové 
oživuje na západě zájem o konstruktivistické 
principy Vladimíra Tatlina a Alexandra 
Rodčenka, jež jsou různými způsoby 
rozvíjeny mladšími umělci, například 
Danem Flavinem, Carlem André, Sol 
LeWittem a jinými.
•  Artforum

475 1963 Po vydání dvou manifestů 
s malířem Eugenem Schónebeckem 
vystavuje Georg Baselitz v Berlíně 
Velkou noc v kanále.

480 1964a Na dvacáté výročí Stauffenbergova 
zmařeného atentátu na Hitlera, 20. července, 
vydává Joseph Beuys svou fiktivní autobiografii 
a způsobuje výbuch veřejného násilí na 
„Festivalu nového umění" v Cáchách 
v Západním Německu.

486 1964b Třináct nejhledanějších mužů 
Andyho Warhola je dočasně instalováno na 
fasádě státního pavilonu na Světovém veletrhu 
v New Yorku.

492 1965 Donald Judd vydává esej „Specifické 
objekty": minimalismus tak získává teoretický 
základ v tvorbě svých dvou nejvýraznějších 
protagonistů, Judda a Roberta Morrise.
• Maurice Merleau-Ponty

496 1966a Marcel Duchamp dokončuje svou 
instalaci Etant Donnés ve Philadelphia 
Museum of Art: jeho rostoucí vliv na mladší 
umělce vrcholí posmrtným objevením tohoto 
nového díla.

500 1966b V New Yorku je otevřena výstava 
„Excentrická abstrakce“ : tvorba Louise 
Bourgeoisové, Evy Hesseové, Yayoi 
Kusamaové a jiných ukazuje expresivní 
alternativu ke skulpturální řeči minimalismu.

505 1967a „Prohlídka památek Passaicu,
New Jersey" Roberta Smithsona vyhlašuje 
„entropii" za generativní koncept 
umělecké tvorby pozdních šedesátých let.

509 1967b Italský kritik Germano Celant pořádá 
první výstavu arte pověra.

515 1967C Na své první přehlídce čtyři 
umělci francouzské skupiny BMPT malují 
na veřejnosti, každý z nich přesně 
opakuje z plátna na plátno jednoduchou 
konfiguraci podle svého výběru: tato 
forma konceptuální malby je poslední 
z řady útoků proti „oficiální“ abstrakci 
v poválečné Francii.

521 1968a Dvě hlavní muzea, která se věnují 
aktuálnímu evropskému a americkému 
umění -  Stedelijk Van Abbemuseum 
v Eindhovenu a Städtisches Museum 
Abteiberg v Mönchengladbachu -  vystavují 
tvorbu Bernda a Hilly Becherových, 
a staví je tak do popředí zájmu
o konceptuální umění a fotografii.

527 1968b Konceptuální umění se projevuje 
v publikacích Sol LeWitta, Dana Grahama 
a Lawrence Wernera a Seth Siegelaub 
pořádá jejich první výstavu.
•  Deníky umělců

•  Deskilling

534 1969 Výstava „Když se postoje stanou 
formou" v Bernu a Londýně mapuje 
postminimalistické tendence, zatímco výstava 
„Antiiluze: procesy/materiály" v New Yorku 
se soustředí na procesuální umění, jehož tři 
hlavní aspekty jsou vypracovány Richardem 
Serrou, Robertem Morrisem a Evou 
Hesseovou.

1970-1979
540 1970 Michael Asher instaluje svůj Pomona 

College Project: vzestup site-specific děl 
otevírá logické pole mezi modernistickým 
sochařstvím a konceptuálním uměním.

545 1971 Guggenheimovo muzeum
v New Yorku ruší výstavu Hanse Haackeho 
a potlačuje příspěvek Daniela Burena na Sixth 
Guggenheim International Exhibition: přístupy 
institucionální kritiky se setkávají s odporem 
minimalistické generace.
•  Michel Foucault

549 1972a Marcel Broodthaers instaluje své 
„Musée d A rt Modeme, Departement des 
Aigles, Section des Figures" v Dusseldorfu 
v Západním Německu.

554 1972b Mezinárodní výstava „Documenta 5“ 
v západoněmeckém Kasselu znamená 
institucionální přijetí konceptuálního umění 
v Evropě.
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560 1 9 7 3  The Kitchen Center for Video, Music 
and Dance otevírá své prostory v New Yorku: 
video art si nárokuje institucionální místo mezi 
vizuálním uměním, uměním performance, 
televizí a filmem.

565 1 9 7 4  V Trans-fixed, v němž je Chris Burden 
přikován k Volkswagen Beetlu, americké 
umění performance dosahuje extrémních 
fyzických hranic a mnozí jeho stoupenci tuto 
formu opouštějí, zjemňují ji nebo jinak 
upravují.

570 1 9 7 5  Filmařka Laura Mulveyová publikuje 
svůj zásadní esej „Vizuální potěšení a narativní 
kinematografie“ a feministické umělkyně jako 
Judy Chicago a Mary Kellyová vytvářejí nové 
pozice v zobrazování žen.
• Teoretické magazíny

576 1 9 7 6  V New Yorku vzniká P.S. 1, souběžně 
s konáním výstavy „King T uť v Metropolitním 
muzeu: důležité posuny v institucionální 
struktuře uměleckého světa jsou 
zaznamenány jak v alternativních prostorech, 
tak v trhákových výstavách.

580 1 9 7 7  Výstava „Obrázky“ identifikuje skupinu 
mladých umělců, jejichž strategie apropriace 
a kritika originality posouvají pojem 
„postmodernismu" v umění.

1980-1989
586 1 9 8 0  V New Yorku je otevřena galerie Metro 

Pictures: objevuje se nová skupina galerií, 
které vystavují tvorbu mladých umělců 
zpochybňujících fotografický obraz a jeho užití 
ve zpravodajství, reklamě a módě.
• Jean Baudrillard

590 1 9 8 4 a  Victor Burgin přichází s přednáškou 
„Absence přítomnosti: konceptualismus 
a postmodenismus": zveřejnění této 
a dalších přednášek Allana Sekuly 
a Marthy Roslerové signalizuje nový 
přístup k odkazu angloamerického 
fotokonceptualismu a psaní dějin 
a teorie fotografie.

596 1 9 8 4 b  Frederic Jameson publikuje esej 
„Postmodernismus aneb kulturní logika 
pozdního kapitalismu": debata
o postmodernismu se rozšiřuje za hranice 
umění a architektury do sféry kulturní politiky 
a dělí se na dva tábory.
• Kulturní studia

6oo 1 9 8 6  Výstava „Koncová hra: odkazy 
a simulace v současné malbě a sochařství" 
je otevřena v Bostonu: někteří umělci si 
pohrávají se zhroucením sochařství do 
komodit, zatímco jiní podtrhávají 
význačnost designu.

605 1 9 8 7  Koná se první akce ACT-UP: nový 
aktivismus v umění rozněcuje krize AIDS, 
která do popředí pozornosti vynáší 
spolupracující skupiny a politické intervence 
a také rozvoj nové homosexuální estetiky.
• Americké umělecké války

612 1 9 8 8  Gerhard Richter maluje Oktober 18, 
1977: němečtí umělci zvažují možnost návratu 
historické malby.
•  Jürgen Habermas

617 1 9 8 9  V Paříži se koná výstava „Les 
Magiciens de la terre“ , výběr umění 
z několika kontinentů: postkoloniální diskurz 
a multikulturní debata ovlivňují tvorbu stejně 
jako prezentaci současného umění.
• Aborigenní umění

1990-2003
624 1 9 9 2  Fred Wilson představuje Mining 

the Museum (Těžení v muzeu): 
institucionální kritika se rozšiřuje za hranice 
muzea a antropologický model projektového 
umění, založený na práci v terénu, je 
adaptován širokým spektrem umělců.
• Interdisciplinarita

630 1 9 9 3 a  Martin Jay publikuje Downcast 
Eyes (Sklopené oči), průzkum degradace 
vidění v moderní filozofii: tato kritika 
vizuality je zkoumána mnohými 
současnými umělci.

635 1 9 9 3 b  Dům Ráchel Whitereadové, odlitek 
řadového domu ve východním Londýně, je 
zbourán a do popředí se v Británii dostává 
inovační skupina umělkyň.

639 1 9 9 3 C  Newyorské Whitney bienále
představuje tvorbu zaměřenou na identitu ve 
vznikající nové formě politizovaného umění 
afroamerických umělců.

645 1 9 9 4 a  Výstava zralého díla Mika Kelleyho 
zvýrazňuje pronikavý zájem o stavy úpadku 
degradace, zatímco Robert Gober, Kiki 
Smithová a jiní užívají schéma narušeného 
těla, aby se zabývali otázkou sexuality 
a smrtelnosti.

eso 1 9 9 4 b  William Kentridge dokončuje sérii 
Felix v exilu a připojuje se k Raymondu 
Pettibonovi a jiným, kteří dokazují obnovenou 
důležitost kresby.

654 1 9 9 8  Výstava velkoformátových
videoprojekcí Billa Violy vystřídá několik muzeí: 
promítaný obraz se stává všudypřítomným 
formátem v současném umění.
• Spektakularizace umění

659 2 0 0 1  Výstava zralého umění Andrease 
Gurského v Muzeu moderního umění v New 
Yorku signalizuje novou dominanci piktoriální 
fotografie, vytvářené často digitálními 
prostředky.

664 2 0 0 3  Benátské bienále dokládá neformální 
a dlskurzivní povahu většiny současné 
umělecké tvorby a kurátorské činnosti -  
například výstavami „Utopia Station“ a „Zone 
of Urgency".

670 Ku la tý s tů l I D ilem a so uča sné ho  
um ění

681 Slovníček
690 Literatura
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695 Obrazová dokumentace 
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Jak pracovat s touto knihou

Kniha Umění po roce 1900 byla upravena tak, aby poskytovala přehledný obraz o vývoji 

výtvarného umění od počátku 20. století až do dneška. Následující pomůcky pomáhají při 

orientaci v knize.

Každé heslo se soustředí na klíčový okam žik 

v dějinách umění 20. sto letí uvedený v záhlaví. 

Může to  být vytvoření p růkopn ického díla, 

vydání zásadního textu , zahájení rozhodující ~  

výstavy nebo jiná význačná událost. Pokud se 

k nějakém u roku vztahují dvě či více hesel, 

jsou  odlišena 1900a, 1900b atd.

1908
W ilhelm  W orringer vydává A bstrakc i a vcítěni, v níž proti sobě staví abstraktn í a zobrazující 

um ění jako ústup ze světa a zapojení se v něm: něm ecký expresionism us a anglický 

vortic ism us rozpracovávají ten to  rozdíl svým osob itým  způsobem .

Zachy 

n ista 

světe

Odkaz v textu upozorňuje na ilustraci, 

o níž je řeč.

Sym boly na okrajích připom ínají další 

související hesla, kte rá  by m ohla být zajímavá. 

U odpovídající značky na dolním  okraji 

stránky je uveden odkaz k příslušnému heslu. 

To dovolu je  čtenáři sledovat v knize vlastní linii 

například dějiny fo togra fie  nebo sochařství 

nebo vývoj abstrakce v jejích různých 

podobách.

7 achytil jsem  zvláštní m yšlenku ,“ napsal něm ecký expresio- 

n ista Franz M arc (1880-1916) z válečné fron ty  první

j j t -------- světové války (kde zakrátko  padl), „usadila se m i v  o tevřené

dlan i jako  m otýl -  m yšlenku, že lidé kdysi d říve jako  své alter ego 

m ilovali abstrakci jako  dnes m y. M nohý  e xp o n á t ukrytý v našich 

m uzeích an tropologie  na nás hledí podivně zneklidňujíc ím  pohle

dem . Co um ožnilo tyto výtvory čisté vůle k abstrakci?“ Tato 

m yšlenka, ač zvláštní, nebyla zcela nová: u  M arka se ozývá představa 

francouzského básníka Charlese Baudelaira o básnických „korespon

dencích" a poznám ky o podobnosti mezi abstrak tn ím i um ěním i, 

dom orodém  umělci jako alter egu m odern ího  um ělce a  o původní 

vů li k  abstrakci souvisejí s d ise rtac í, k terou  v roce  1908 napsal 

něm ecký h istorik  um ění W ilhelm  W orringer (1881-1965). Souvis

lost není náhodná, jak  dokládá jiný M arkův dopis. Počátkem  roku 1912 

napsal svému ruském u kolegovi Vasiliji K andinském u (1866-1944), 

s  n ím ž v roce 1911 v M nichově založil um ělecké sd ružen í D er Blaue 

R eiter (M odrý  jezdec): „P rávě č tu  W orringerovu  A bstrak tion  und  

E in füh lung  (A bstrakci a vcítěn í), do b ré  m yšlení, jaké velice p o tře 

bujem e. O b d ivuhodně  discip linovaný duch , s tru čn ý  a chladný, 

neobyče jně  ch ladný .“

W o rrin g e r  nebyl je d n o z n a č n ý m  s to u p e n c e m  něm eckých  

e x p re s io n is tů . K dyž je v roce  1911 n ap ad l jis tý  šov in istický  anti- 

m odern ista , hájil je  jako zvěstovatele nového v ěku vyznačujícího se 

přije tím  elem entárn ích  forem , zájm em  o  d o m orodé  um ění a  p řede

vším  o dm ítnu tím  „racionalizovaného poh ledu“, který  W orringer 

viděl jako  příliš d o m in a n tn í o d  renesance až p o  neo im presion is- 

tick o u  m albu. Jinak  W o rrin g e r  svou  b lízkost nekonkretizoval; 

napřík lad  v úvodu k  vydání Abstrakce a vcítění v  roce 1910 pouze 

am il „paralelu“ s „novým i cíli expresionism u“. Paralela ale pouka- 

zovalafc>vnitřní n u tnosti“ své doby a um ělci skupiny  M odrý  jezdec, 

k te ří o  svénrB qiěn í často psali z hlediska „duchovního  probuzení“, 

to to  metafyzické pö tito  sdíleli. Zcela zjevné to bylo z Blaue Reiter 

Alm anach , který M arc sNQuidinskij vydali v  roce 1912 s K andin- 

ského kresbou m odrého  jezaČfesQa obálce, m otivem  inspirováným  

lidovým  p říb ěh em  o svátém  Jiří [1], K rom ě expresion istických  
p rac í p ředstav il ten to  význ am n ý  sborn íkesejji_a4kT5tTSalJom o- 

ro d é  u m ěn í ze severozápadiTÍiTSH^adfiku, O ceán ie  a Afriky, 

_jÍ£ljdce*rtr0TT3lZegyptské lou tky , jap o n sk é  m asky  a  tisky, s třed o 

věké n ěm ecké sochy  a d řevo řezby , ru sk é  lidové u m ěn í a  b avorské

1 • Vasilij Kandinskij, závěrečná studie pro obálku Blaue Reiter Almanach, 1911
akvarel, čínská tuš a tužka, 27,6 x 21,9 cm

náboženské  m alby  na  skle. K an d inského  p řitah o v a ly  zvláště dvě 

posledn í form y, za tím co  je h o  p a r tn e rk u , G abrielle  M ü n terovou  

(1 8 77-1962) silně lákala d ě tská  tvorba, em o tiv n í b ezp ro s třed 

nost, k te ro u  se snažila v y jád řit i ve svém  v lastn ím  díle.

M e ta fy z ick ý  p ř í s tu p  k u m ě n í  u p la tň o v a la  ta k é  s k u p in a  

D ie B rücke (M ost), d ru h á  h lav n í sk u p in a  n ěm eck éh o  expresio- 

. n ism u . V znik la  v  roce  1905 v  D rážď anech , v  je jím  čele stá l E rn s t 

Ludw ig  K irch n e r a je jím i č leny  byli F ritz  Beyl (1 880-1966), 

E rich  H eckel a Karl S ch m itt-R o ttlu ff (1884 -1 9 7 6 ) -  všichn i 

bývalí s tu d e n ti a rch itek tu ry . S k up ina  se rozešla  v  B erlíně o osm  

let později. M etafyzické sk lo n y  jsou  z ře jm é už  z názvů  obo u

Německý expresionismus, anglický vorticismus a raná abstrakce I 1908



5 • Marcel Duchamp, Šestnáct mlll provázku, na výstavě 
„První doklady surrealismu", 1942
Archivní stříbrný svěllotlsk, 19,4 x 25,4 om

nistického um ění; p ro  jiné  (jako M arcela  Jeana) byla sym bolem  

věku jako  pavučina, ale nebylo jasné, jestli v ěku uctívání nebo roz

k ladu. Další zavrhovali celou show  jak o  unavující propletenec. 

Instalace jistě  narážela  na surrealistickou  fascinaci labyrin tem  jako 

ob razu  nevědom í (s člověkem -zvířetem  M ino tau rem  uprostřed), 

obrazu, k te rý  se zdál p rom ěňovat v  alegorii současné historie, nebo 

spíš p řerušení v  té to  historii, p oznam enané  válkou a  exilem, p ře ru 
šení, které oddělilo , skoro doslova, vystavené surrealistické um ění 

od  p řítom nosti. Z  to h o to  pohledu  byli au to ři vystavených d ěl p řed 

staveni jako soudob í A riadnové, kteří m ají jen  m alou naději, že se 
jim  p odaří d osta t se zpět z bludiště. Pokud se n ám  takový alego

rický výklad zdá pochybný, m ůžem e jednoduše  říci, že provázek 

zakrýval o ba p rostory , obrazový i arch itektonický, způsobem , který 

současně podtrhoval a přerušoval dané  rám ce ob razu  a  galerie.

V  každém  p říp ad ě  to  bylo negativní, skoro  nihilistické gesto, ale 

D ucham p  je  typicky p rezentoval jako  hravé, takže požádal sk u 

p inku  dětí, aby si po  d ob u  zahájení h rá li v galerii s m íčem . N icm éně 

instalace těžko m oh la  být označena za „p ro sto r d o m u  se zábavným i 

atrakcem i“, jak  John C age nazval „ U m ění to ho to  století“.

Z atím co  K iesler chtěl odstran it rám y, aby  surrealistické u m ěn í 

podal bezprostředněji, D ucham p  se snažil rám y n adm ěrně  rozp ra

covat do  doslovného b ludiště, jako  by chtěl odolávat institucionáln í 

socializaci to h o to  um ění. T en to  rozdíl p řivedl T . J. D em ose k chá

pán í su rrealism u  v exilu jako  rozpolceném u mezi h ledáním  

„kom penzačního  dom ova“, rep rezentovaného Kieslerem, a p řije
tím  h lubokého bezdom ovství, rep rezentovaného D ucham pem . To 

se zdá správné, avšak o kolnosti se znovu zm ěnily s koncem  války.

V  roce 1947 spolupracovali tito  d va  p řátelé  op ě t v Paříži na  n ávrhu  

další „M ezinárodní výstavy su rrealism u“. Jejich instalace se  vrátila 

k  m odelu  vyšinutého  vyprávění, použ itého  na  výstavě v Paříži 

v roce 1938: divák, d říve než se podíval na  vystavené práce, m usel 

p ro jít sérií zkoušek  v řadě p rosto rů . Z de nebyl sym bolem  ani k o m 

penzační d o m o v  an i nejasné bezdom ovství, ale rituál návratu ,

Peggy Guggenheimová (1898-1979)

R'ggy Guggenheimová patřila k největším sběratelům 
i nejvášnivéjšim propagátorům avantgardního uměni 20. 

století. Na konci života zahrnovala její sbírka díla Kandinského, 
Kleca, Picabii, Braqua, Grise, Severiniho, Bally, van Doesburga, 
Mondriana, Miróa, Ernsta, de Chirica, Tanguyho, Dalího, Magritta, 
Pollocka, Motherwella, Gorkyho a Braunera. Sbírala také sochy: od 
Brancusiho, Caldera, Lipchitze, Uurense, Pevsnera, Giacomettiho, 
Moora a Arpa. V roce 1920 přesídlila ze Spojených států do Paříže, 
kde ji druhořadý surrealistický malíř Laurence Vail (kterého si 
později vzala) uvedl do bohémského světa Marcela Duchampa, 
Mana Raye, Anaís Nin, Maxe Krnsta a Samuela Bccketta.

Její sběratelství má počátek v roce 1938, kdy v Londýně 
otevřela svou první galerii (skromně nazvanou Guggenheim Jeune) 
a kde byl jejím rádcem Duchamp. Úvodní výstava představila 
kresby Jeana Cocteaua, následovaly přehlídky Tanguyho, 
Kandinského, Arpa a Brancusiho. Po roce se rozhodla otevřít 
muzeum moderního umění v Londýně a přesvědčila Herberta 
Reada, aby se stal jeho prvním ředitelem, Kolem roku 1940 zahájila 
kampaň „kup jeden obraz každý den" a se zhoršováním válečné 
situace se začala obávat, kde svou kolekci uloží. Pařížský Louvre 
práce odmítl s tím, že „nestojí za uchovávání", ale Guggenheimová 
nakonec našla zámeček blízko Víchy, kde byly stodoly dost velké na 
to, aby všechna díla pojaly. Poté co svou sbírku bezpečné ukryla, 
odešla do Marseilles, kde finančně přispěla na přípravu cesty 
z Evropy pro skupinu intelektuálů a umělců. Nakonec v roce 1942 
nasedla do letadla společně s Ernstem a se svými dvěma dětmi 
z neúspěšného manželství s Vailem,

V New Yorku si Ernsta vzala a začala pracovat na své nové 
galerii „Art o f This Century" (Umění tohoto století). V galerii 
byly uvedeny první samostatné výstavy některých velkých postav 
rozvíjející se Školy abstraktního expresionismu: v roce 1943 zde 
vystavoval Pollock, v roce 1944 Baziotes, Rothko v roce 1945 
a Clyfford Still v roce 1946. Protože věřila, že Pollock je „nejvétší 
malíř po Picassovi", připravila smlouvu, podle které mu bylo 
vypláceno 150 dolarů měsíčně. Lee Krasner později řekl:

„Art o f This Century" bylo krajné důležité jako místo, kde 
mohla by poprvé viděna Newyorská školu. ... Její galerie byla 
základ, tam to všechno začalo.

a vyprávění se týkalo rituáln ího  znovuzačleněnL^Vle v té době již 

surrealism u nezbývalo m noho takovýcjj-^fítuálů a jen  m álo 

nováčků, kteří by  jim i procházel í.V^pí>válečném období se úplné 

rozpustil d o  jiných  hnu tí; z im zefzm apy.

DALŠÍ LITERATURA:
Bruce Althuser, The Avant-Garde in Exhibition: New Art In the Twentieth Century, Harry 
N. Abrams. New York 1994
T. J. Demos, .Duchamp's Labyrinlh:,First Papers ol Surrealism'-. October, no. 97, Sumrra 
2001
Lewis Kachur, Displaying the Marvelous: Marcel Duchamp, Salvador Dali, and Surrealist 
Exhibition Installations. MIT Press, Cambridge, Mass. 2001 
Martlca Sawln, Surrealism in Exile: The Beginning ol the New York School, MIT Press, 
Cambridge. Mass. 1994

Rámečky poskytují informace o pozadí 

události, o klíčových osobnostech, důležitých 

pojmech a některých problémech umění 

dané doby. Další rozvedení pojmů nabízí

Po straně každé stránky je uvedeno 

desetiletí.

Seznam literatury na konci každého hesla 

nabízí m ožnost dalšího studia za pomoci 

základních knih a článků k tématu. Obsahuje 

primární a sekundární historické dokumenty 

i nejnovější publikace. Další prameny ke studiu 

poskytuje souhrnná bibliografie a seznam 

užitečných webových stránek na konci knihy.

V zápatí každé stránky je uveden 

letopočet a název hesla.

Surrealisté v New Yorku I 19421; 301
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Předmluva: průvodce čtenáře

Tato kníhaje uspořádána podle sledu důležitých událos

tí, které se vztahují k určitému datu, a lze ji tedy číst 

jako chronologický přehled umění 20. století. Ale 

podobně jako lze části skládanky sestavit do mnoha obrazců, 

je možné také 107 hesel této knihy uspořádat různými způso

by podle zájmu čtenáře.

V první řadě je možné sestavit několik příběhů národních 

umění. Například v předválečném období se odvíjí příběh fran

couzského umění v rámci studií o figurativním sochařství, fau

vistické malbě, kubistické koláži a surrealistických objektech; 

německý přístup je vyznačen v pojmech expresionistická 

malba, dadaistická fotomontáž, bauhausovský design 

a malby a fotografie Nové věcnosti. Ruskou avantgardu kniha 

mapuje od jejích prvních experimentů s novými formami 

a materiály přes přímé zapojení do politických změn až po její 

konečné potlačení za Stalina. Britské a americké umělce 

naproti tomu sledujeme v jejich dvojznačném kolísání mezi 

národními projevy a přitažlivostí mezinárodních stylů.

Jako alternativu těchto národních příběhů může čtenář sle

dovat mezinárodní vývojové proudy. Tak například jenom 

v předválečném období je možné se zaměřit na fascinaci před

měty primitivního umění, počátky abstraktní malby nebo rozší

ření konstruktivistického jazyka forem. Čtenář může srovnávat 

různé podoby dadaismu od Curychu po New York nebo rozma

nité přístupy modernistických umělců k designu. V obecnější 

rovině je možné skládat dohromady hesla pojednávající velký 

experiment, jakým je samotný modernismus, anebo hesla, 

která se zabývají prudkými reakcemi proti myšlence modernis- 

mu, zvláště v totalitních režimech. V knize lze také najít „minihis- 

torie“ různých médií nejen z pohledu tradičních forem malby 

a sochařství, ale také nových způsobů typických pro 20. století, 

jako jsou koláže a montáže, nalezené objekty a ready mades. 

Poprvé je do přehledu tohoto druhu zahrnuto pojednání o foto

grafii -  jak z hlediska jejího vlastního vývoje, tak z pohledu půso

bení, kterým zásadně proměňuje jiná média.

Třetí přístup dává možnost sdružovat hesla podle témat, 

a to buď zvlášť v předválečném a poválečném období, anebo 

je možné obě periody sloučit dohromady. Vliv masmédií na 

moderní umění lze například hodnotit od prvního futuristické

ho manifestu, otištěného v roce 1909 ve významném deníku 

Le Figaro, přes situacionistickou kritiku konzumní kultury ve 

Francii po druhé světové válce až po vzestup umělce jako 

mediální celebrity v naší současnosti. Podobně je možné se 

úzce zaměřit na instituce, které formovaly umění 20. století, 

anebo sledovat jejich celkový přehled. Čtenář se může napří

klad zaměřit na Bauhaus, význačnou školu modernistického 

designu, od jeho vzniku v meziválečném Německu až po jeho 

druhý život v poválečných Spojených státech. Anebo se může 

věnovat historii umělecké výstavy počínaje pařížskými Salony 

před první světovou válkou přes propagandistické projevy 

roku 1937 (včetně výstavy „Zvrhlé ,umění“ ' [Entartete Kunst] 

zinscenované nacisty) až k poválečným podobám senzačních 

výstav a mezinárodních mapování (jako „Documenta 5 “ v roce 

1972 v Německu). Složitý vztah mezi uměním a politikou 

ve 20. století je možné studovat téměř ve všech heslech. 

Čtenář také může svou četbu postavit na tématech, jako je 

vztah předválečných a poválečných avantgard nebo vztah 

mezi modernistickým a postmodernistickým modelem umění.

Vedle těchto příběhů forem a témat je možné zdůraznit 

i další podtexty umění 20. století. Pro autory knihy jsou důleži

té zvláště teoretické metody, které provázely rozmanité proje

vy umění. Jedním z takových přístupů je psychoanalytická 

kritika, která se zaměřuje na subjektivní působení uměleckého 

díla. Jinou metodou jsou sociální dějiny umění, které se věnují 

společenskému, politickému a ekonomickému kontextu. Třetí 

metoda se snaží vyjasnit vnitřní strukturu díla -  nejen to, jak je 

dílo uděláno (ve formalistické podobě tohoto přístupu), ale také 

jakým způsobem vytváří význam (ve strukturalistické podobě). 

Konečně poststrukturalistické způsoby kritiky rozšiřují svůj 

záběr nejen na otázky významu, ale také na instituce -  jakým
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způsobem jsou díla označována za umění a jako taková hod

nocena. Řada hesel představuje modelové případy těchto čtyř 

metodických přístupů zejména tehdy, když jejich vlastní vývoj 

souvisí s vývojem umění, o němž je řeč. Čtenář v knize najde 

také úvod ke každému typu kritického přístupu, který načrtává 

jeho vývoj a uvádí základní pojmy.

Tyto metody, jak lze předpokládat, se často střetávají: sub

jektivní zaměření psychoanalytické kritiky, zdůraznění kontextu 

v sociálních dějinách umění, zájem o vnitřní stavbu u formalis- 

tického a strukturalistického přístupu a poststrukturalistickou 

pozornost věnovanou institucionálnímu rámci nelze snadno 

sladit. Různá napětí nejsou v této knize maskována souvislým 

příběhem, který by sjednocoval jediný hlas; čtyři autoři této 

knihy mají k těmto metodám odlišné vztahy a spíše se snažili 

napětí dramaticky vyhrotit. V tomto ohledu je Umění po roce 

1900 „dialogické" ve smyslu, jaký tomuto slovu propůjčil ruský 

teoretik Michail Bachtin: každá promluva je strukturována pozi

cemi, s nimiž se střetá, jako odpověď dalším mluvčím, které 

buď vyzývá k reakci, nebo seje pokouší přesvědčit. Kniha 

poskytuje nejrůznější projevy takového dialogu. Objevují se 

v různých perspektivách, které může upřednostňovat jeden 

z autorů, i v různých způsobech, jakými mohou odlišné hlasy 

pojednat totéž téma (například abstrakci). Tento rozhovor 

pokračuje v odkazech, které fungují jako směrovky na rozces

tích jednotlivých hesel. Tento „mezitexť nejen umožňuje koexi

stenci dvou odlišných pozic, ale snad je také ve vztahu ke třetí 

pozici -  kterou přináší čtenář -  dialekticky spojuje.

Nové zaměření ovšem přináší také nová opomenutí. Někte

rým umělcům a hnutím, kterým věnovaly pozornost dřívější 

přehledy, se tu dostává málo pozornosti, a každý čtenář jistě 

narazí na nějaké politováníhodné vyloučení -  to platí i pro 

jednotlivé autory knihy. Jsme však také přesvědčeni o tom, 

že bohatství rozhovoru, který osvětluje rozličné fasety debat, 

bojů, průlomových událostí a překážek umění 20. století, 

trochu kompenzuje ty části příběhu, které byly pojednány ve

zkratce. Ve způsobu, jakým užíváme záhlaví jednotlivých 

hesel, se projevují výhody i slabiny našeho celkového přístu

pu. Neboť tuto telegrafickou formu lze brát jako pouhý signál 

složité události -  od níž je záhlaví odděleno -, anebo jako 

emblematický ukazatel vlastní složitosti historie, která je 

v záhlaví náznakově soustředěna.

V současné době je běžné -  v publikacích, ve výuce i v kurá- 

torském přístupu -  dělit umění 20. století na dvě poloviny oddě

lené druhou světovou válkou. Tuto tendenci respektujeme ve 

dvoudílné koncepci knihy; současně se ale domníváme, že roz

hodujícím předmětem jakýchkoli dějin tohoto umění je komplex

ní dialog mezi předválečnými a poválečnými avantgardami. 

Abychom mohli vyprávět tento příběh, je třeba vytvořit celkový 

přehled umění 20. století. Takové panoráma je pak podstatné 

pro mnohé jiné příběhy, jimž zde čtyři z nás propůjčili své hlasy.

Hal Foster 

Rosalind Kraussová 

Yve-Alain Bois 

Benjamin H. D. Buchloh



Úvody

Ve čtyřech úvodech představují autoři Umění po roce 1900 některé teore tické  metody, 

které tvoří rámec umění 20. a 21. století. Každý z úvodů popisuje h istorický vývoj 

určité m etodolog ie  a vysvětluje její dů ležitost pro tvorbu a recepci umění té to  doby.

posledních zhruba sto letech došlo k několika

veřejných diskusích o umění, jeho podstatě 

a funkcích. Tyto posuny je třeba brát v úvahu i z pohledu 

dějin jiných oborů: s ustavením nových akademických 

disciplín existují vedle nových způsobů výrazu také nové 

způsoby myšlení a komunikace o kulturních výtvorech.

Následující metodologické úvody jsme napsali se záměrem 

rozlišit a analyzovat různé konvence, přístupy a intelektuální 

projekty, o něž se opírá náš projekt jako celek. Naším cílem 

bylo ukázat odlišné teoretické rámce, jež lze najít v této 

knize, a vysvětlit jejich vztah k dílům a postupům, o kterých 

pojednávají jednotlivá hesla. Proto každá z předmluv začíná 

přehledem kritické metody, který ji zasazuje do historického 

a myšlenkového kontextu, a teprve poté následuje krátká 

diskuse o důležitosti metody pro vytváření a interpretaci 

uměleckých děl. Tyto předmluvy je možné číst jako 

samostatné eseje, nebo v souvislosti s dalšími texty 

pojednávajícími o jednotlivých kritických přístupech. V obou 

případech přinášejí informace a usnadňují porozumění, takže 

každý čtenář si může vytvořit vlastní přístup k celé knize 

i k umění dané doby.

zásadním posunům jak v soukromých, tak i ve
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1 Psychoanalýza v modernismu a psychoanalýza 
jako metoda

1 • Hannah Hóchová,
M iláček, Z  e tnogra fického  muzea, kol. 1926
fotomontáž a akvarel, 30 x 15,5 cm

V této koláži -  jedné z řady koláží, které spojují nalezené 
fotografie domorodého sochařství a moderních žen -  
Hóchová využívá asociací, které fungují 
v psychoanalýze a modernistickém umění: představ
o „primitivním“ a sexuálním, o rasově odlišném 
a nevědomých touhách. Využívá tyto asociace, aby 
ukázala sílu „nové ženy", ale také se jim vysmívá, 
doslova krájí obrazy, dekonstruuje a rekonstruuje je, 
předkládá je jako konstrukce.

Psychoanalýzu  rozvinul S igm und Freud (1856-1939) a jeho 

pokračovatelé  jako  „vědu o nevědom ém “ v prvn ích  letech 

20. století, ve stejné době, kdy si začalo získávat uznání 

také m o d e rn í um ěn í. Stejně jako  další in terp re tačn í m etody  p řed 

stavené v těch to  úvodech  sdílí tedy  psychoanalýza historický 

základ s m od ern istick ý m  u m ěn ím  a v p růběhu  20. století se s n ím  

různým i způsoby  kříží. U m ělci sam i především  z psychoanalýzy 

čerpali -  někdy  zkoum ali její m yšlenky vizuálně, jak  to  často dělal 

su rrea lism us ve dvacátých a třicátých letech, někdy je teoreticky 

a politicky kritizovali, jak  se často dělo v rám ci fem inism u 

a  v sedm desátých  a osm desátých  letech. Za d ru h é  psychoanalýza 

a m odern istické  u m ěn í sdílejí něk teré  zájm y -  okouzlení počátky, 

sny a fan taziem i, „p rim itivn ím “, d ítě tem  a duševně chorým  

a později také fungován ím  subjektivity  a sexualitou, abychom

• jm enovali a lespoň  některé  [1]. Za tře tí m n o h é  psychoanalytické 

te rm íny  vstoupily  do  zák ladn ího  slovníku um ěn í a k ritiky  20. sto 

letí (např. vy těsněn í, sublim ace, fetišism us, pohled). V tom to  

textu  se chci zam ěřit na  h istorické souvislosti a m etodologické 

aplikace, k  n im ž na vhodných  m ístech uvedu odkazy na kritické 

pojm y a hesla, k terá  o n ich  pojednávají.

H is to rické  souv is los ti a um ění

Psychoanalýza se objevila ve V ídni, když zde působili um ělci jako

■ G ustav  K lim t, Egon Schiele a O skar K okoschka -  v době u p a d a 

jící rak o usko -uherské  m onarch ie . Byla to doba  oid ipovské 

revolty  v  m o d e rn ím  um ěn í, o d tržen í (secese) těch to  um ělců  od  

akadem ie  a sub jek tivn ích  ex p erim en tů  ve vý tvarném  výrazu, 

k terý  těžil z regresivn ích  snů  a erotických fantazií. M ěšťácká 

V ídeň obvykle p o d o b n é  experim en ty  neto lerovala, p ro tože  u k a 

zovaly krizi stability  ega a jeho  společenských instituc í -  k rizi, 

k terou  F reud  tak  poho tově  analyzoval.
Tato k rize  ovšem  nebyla  p řízn ačn á  jen  p ro  V ídeň; z h led iska 

své relevance pro  psychoanalýzu  byla m o žn á  p a trn ě jš í v  p ř i ta ž li

v o sti „ p r im itiv n íc h “ p ře d m ě tů  p ro  m o d e rn is ty  ve F ra n c ii 

a v  N ěm ecku. Pro něk teré  um ělce ten to  „p rim itiv ism us“ znam e-

♦ nal „sp lynutí s m ístn í k u ltu ro u “, jak  si n a  to  „h rá l“ Paul G augu in  

v  T ichom oří. P ro  jin é  se jeh o  význam  soustřed il ve fo rm á ln ím  

revidování západních  konvencí zobrazení, jak  to  v Paříži s p o m o c í

A  1924,1930b. 1931.1942b, 1975 »  1903,1907,1922,1987,19943 ■  1900a *1 9 0 3
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2 • M eret Oppenheimová, O bjekt (také 
Kožešinový šá lek  a Snídaně v kožešině), 1936
čajový šálek potažený kožešinou, podšálek a lžička, 
výška 7,3 cm

Meret Oppenheimová prostě potáhla šálek, podšálek 
a lžíci zakoupené v Paříži kožešinou čínské gazely. 

Toto ne/přfjemné dílo mísící přitažlivost a odpudivost 
je typicky surrealistické: využívá metodu nalezeného 
objektu ke zkoumání představy „fetiše", který 
psychoanalýza chápe jako nezvyklý objekt 
obsazený silnou touhou odvedenou od vlastního 
cíle. Oceňování umění už tu není otázkou čajových 
dýchánků: je tu drze přerušeno obscénní narážkou 
na ženské genitálie, která nás nutí uvažovat o vztahu 
mezi estetikou a erotikou.

3 • André Masson, Postava, 1927
olej a písek, 46 x 33 cm

V surrealistické technice „automatického psaní“ 
autor uvolňoval racionální kontrolu a „přijímal diktát“ 
svého nevědomí. André Masson používá zvláštní 
materiály a gestické stopy, místy téměř ruší rozdíl 
mezi figurou a pozadím. Ukázal tak jednu metodu 
„psychického automatismu", která otevírá malbu 
novým zkoumáním nejen nevědomí, ale také formy 

a jejího protikladu.

16  Ú v o d í  I P sychoanalýza v m odern ism u a psychoanalýza  jako  m etoda

a  afrických p ře d m ě tů  p o d n ik li Pablo P icasso  a H en ri M atisse. 

T ém ěř všichn i m o d e rn is té  si v šak  do  p rim itiv n ích  n á ro d ů  p ro 

m íta li č is to tu  um ělecké vize, k terá  se po jila  s p ro s to to u  

in s tin k tiv n íh o  života. Tato projekce je  p rim itiv is tick o u  fan tazií 

pa r excellence a p sychoanalýza se n a  n í ve své době  podíle la , 

ačkoli d n es nabízí způsoby, jak  ji zpochybn it. (F reu d  nap řík lad  

v iděl p rim itiv n íh o  člověka jako  nějakým  zp ů so b em  pev n ě  u p o u 

tan éh o  v p řed o id ip o v sk ém  nebo  in fan tiln ím  stad iu .)

A čkoli se to  dnes m ůže  jevit zv láštn í, u něk te rých  m o d e rn is tů  

p řecházel zájem  o p řed m ě ty  p rim itiv n ích  n á ro d ů  v n ad šen í p ro  

u m ěn í dě tí a d u ševně  chorých . Z  to h o to  h led iska  m ěla p ro

•  um ělce jak o  Paul Klee, M ax E rnst a Jean D u b u ffe t zv láštn í 

v ý zn am  sb írk a  p ra c í p sy c h o tik ů  U m ělec tv í d u še v n ě  chorých
•  (B ildnerei der G eisteskranken), k te ro u  uved l H ans P r in z h o rn  

(1886 -1933 ), něm ecký  p sych ia tr vyškolený  jak  v psychoanalýze, 

tak  v dě jinách  um ěn í. V ětšina  těch to  m o d e rn is tů  (d ez)in te rp re - 

tovala u m ěn í duševně chorých , jako  by to  by la  sk ry tá  součást 

p rim itiv istické  avan tgardy  b ezp ro s třed n ě  vy jadřu jíc í nevědom í 

a trou fa le  se vzpírající všem  konvencím . P sychoanaly tic i v  té to  

oblasti rozv inu li složitější p o ro zu m ěn í paran o ick ý m  p řed s tav ám  

jako  p ro jekcím  p erzek u čn íh o  b lu d u  a sch izo fren ickým  o b razů m  

jako  sy m p to m ů m  rad ik á ln íh o  n a ru še n í o sobnosti. A p řece  

i taková čten í m ají paralely  v m o d ern is tick ém  um ění.

D ůležitá spojnice p rob íhá  od  u m ěn í duševně chorých  přes rané 

E rnstovy koláže k  defin ici surrea lism u  jako  n ičivého „spojení v íce

m éně neslučitelných realit“, jak  jej představ il vůdce  h n u tí A ndré

•  Breton [2], Psychoanalýza ovlivnila surrea lism us v jeho  pojetí 

ob razu  coby snu, k terý  F reud  chápal jako  zkreslené obrazové záz

nam y vytěsněných  p řán í, a v po jetí objek tu  coby sym ptom u, jenž  

F reud  chápal jako  tě lesný výraz rozp o rn é  touhy. Jsou tu  však ještě 

další spojitosti. Surrealisté, k teří studovali F reuda jako  jed n i z p rv 

ních, se pokoušeli sim ulovat projevy šílenství ja k  v au tom atickém  

psaní, tak  v um ěn í [3 ]. Ve svém  p rv n ím  „M anifestu  su rrea lism u“ 

charakterizoval B reton su rrealism us jako  „psychický au tom atis- 

m us“, osvobozující zápis nevědom ých  p o d n ě tů  „za n ep říto m n o sti

A  1903.1907 » 1946 «  1922 *1924,19306,1931,19420



4 • Karel Appel, Postava, 1953
olej a barevné křídy na papíře, 64,5 x 49 cm

Po druhé světové válce přetrval zájem o nevědomí u umělců, 
jako byl holandský malíř Karel Appel, člen skupiny Cobra 
(akronym základen skupiny -  Copenhagen, Brusel, 

Amsterdam); v té době se otázka duše dostala do kontextu 
hrůz táborů smrti a atomových bomb. Cobra podobně jako 
jiné skupiny odmítala freudovské nevědomí, které zkoumali 
surrealisté, jako příliš individualistické. V rámci generačního 
obratu k pojmu „kolektivního nevědomí“ , který rozvinul Carl 
Jung, zkoumali totemické postavy, mytické náměty a pracovali 
na společných projektech často v mučivém hledání nejen 

„nového člověka", ale také nové společnosti.

jakékoli rozum ové kontro ly“. Přesto se právě tady  vynořuje p ro 

blém , k terý  od  té doby pronásledoval vztah  m ezi psychoanalýzou 
a um ěn ím : buď  je m ezi „psýché“ a um ěleckým  dílem  p ředpoklá

d án  příliš p řím ý  nebo  b ezp ro s třed n í vz tah  s tím  důsledkem , že 

se ztrácí specifičnost um ěleckého díla, anebo vztah příliš vědom ý 

a prom yšlený, jako  by duše m ohla být prostě objasněna dílem. 

(O statn í m etody  v této  předm luvě stojí p řed  souvisejícím i p ro 
blém y prostředkován í a příčiny; ty  ovšem  trápí veškerou kritiku 

a dějiny um ění.) A čkoli Freud věděl o m odern ism u velm i málo 

(m ěl konzervativní vkus a jeho  sbírka prozrazovala zálibu v antic
kých a asijských figurách), věděl p řece  jen  dost na to, aby byl 

k  oběm a tendenc ím  skeptický. Z jeho  poh ledu  nebylo nevědom í 

osvobozující -  naopak  - ;  a vyhlašovat um ění oproštěné od po tla

čování nebo  alespoň o d  konvencí znam enalo  riskovat duševní 

chorobu  nebo  p ředstírat, že se tak děje ve jm én u  psychoanalytic- 

kého um ěn í (pro to  také surrealisty  jed n o u  označil za „naprosté 
pom atence“).

Z ačátkem  třicá tých  let bylo n icm éně  již  ustaveno  u rčité  sp o 

jen í části m o d e rn is tick éh o  u m ěn í s „p rim itivy“, dě tm i a duševně 

cho rým i ste jně  jak o  spo jen í s psychoanalýzou . Ve své době však 

to to  spo jen í nah ráva lo  n ep řá te lů m  m o d e rn íh o  um ění, ne jo su d 

něji n ac is tů m , k teří v roce  1937 začali zbavovat svět takových

▲ „zvrhlých“ ošklivostí, jež odsuzovali také  jako  „židovské“ a „bo l

ševické“. N acism us sám  byl ovšem  hrozivým  krokem  zpět a vrhl 

svůj stín  tak é  na výzkum y nevědom í po d ru h é  světové válce. 

R ůzné o d rů d y  su rrea lism u  ale pokračovaly  i v poválečné době 

a zájem  o nev ěd o m é p ře trv a l u um ělců  spo jených  s inform elem ,
•  a b s trak tn ím  exp res ion ism em  a sku p in o u  C obra  [4 ], P řes to  s tře 

d em  zájm u  nebyly  s lož ité  m ech a n ism y  in d iv id u á ln í duše, 

k te ré  zk o u m al F reud , a le sp íše  sp ásn é  a rch e ty p y  „k o lek tiv n íh o  

n ev ě d o m í“, k teré p řed p o k lád a l dávný  od p ad lík  o d  psychoana

lýzy, švýcarský p sy ch ia tr C arl Jung (1875— 1961). (O  jung iánskou  

analýzu  se zajím al n ap řík lad  Jackson Pollock, což ovlivnilo  jeho  

m albu.)
V ětšina  u m ěn í šedesá tých  le t byla -  částečně  v reakci na su b 

jek tiv n í ré to r ik u  a b s tra k tn íh o  ex p res io n ism u  -  neochvějně  

an tip sycho log ická  a je jí zájem  p a tř il sp íše h o to v ý m  o b jek tů m ,

■ jak o  v p o p -a r tu , nebo určitým  geom etrickým  form ám  jako v m in i

m alism u. V liv fenom enologie  na m in im alism us, p rocesuáln í 

um ěn í a perform ance obnovoval zájem o tělesný subjekt, který při-

♦ pravoval návrat k  psychologickém u subjektu ve fem inistickém  

um ění. Tento svazek byl ale rozporuplný, neboť fem inistky sice vyu

žívaly psychoanalýzu, ale většinou v rovině kritiky, „jako zb raň“ 

(v bojovém  výkřiku film ařky Laury Mulveyové) obrácenou  proti 

patriarchální ideologii, k terá rozstřílela také psychoanalýzu. Freud 

totiž spojoval ženskost s pasivitou a v  jeho  znám ém  popisu  o idipo- 

vského kom plexu, spleti vztahů, v nichž m alý chlapec touží po 

m atce a je ohrožován otcem , není žádné obdobné rozuzlení p ro  

dívku, jako by v tom to  stavu věcí ženy nem ohly  dosáhnou t plné 

subjektivity. A francouzský psychoanalytik  Jacques Lacan 

(1901-1981), který přišel s velm i vlivným  čten ím  Freuda, identifi

koval ženu jako takovou s nedostatkem  reprezentovaným  kastrací.

A  1937a •  1946,1947b, 1949, 1957a ■ 1960c, 1964b, 1965 +  1969,1974,1975
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5 • Barbara Krugerová,
Tvůj poh led  m ě b ije  do tváře, 1981
fotografický sítotisk na vinylu, 139,7 x 104,1 cm

Některým feministickým umělkyním v šedesátých letech 
pomohla psychoanalýza v kritice mocenských struktur 

nejen ve vysokém umění, ale také v masové kultuře: 
zvláštní pozornost přitahovalo to, jak jsou obrazy v obou 
těchto oblastech strukturované pro mužské heterosexuální 

diváky -  pro „mužský pohled“ , který se zmocnil slasti 
pohledu, vůči němuž žena většinou figuruje v roli pasivního 

objektu pohledu. Americká umělkyně Barbara Krugerová 
ve svých dílech z této doby kladla vedle sebe vybrané 
obrazy a kritická hesla (někdy převrácená klišé), aby toto 
zobjektivnění zpochybnila, uvítala ženy v postavení diváka 
a otevřela prostor pro jiné druhy tvoření obrazů a recepci.

M nohým  fem in istkám  n icm éně Freud  a Lacan poskytli nejpřesvěd

čivější pop is form ování subjektu ve společenském  systém u. Pokud 

neexistuje p řirozená ženskost, argum entovaly  tyto fem inistky, pak  

také neexistuje p řirozený  patriarchát -  pouze dějinná  ku ltu ra  o d p o 

vídající psychické stru k tu ře  (touhám  a strachu) heterosexuáln ího  

m uže, a tudíž podléhající fem inistické kritice [5 , 6 ],  N ěkteré fem i

nistky skutečně zdůrazňovaly, že právě m arg inalita  žen  ve spo lečen

ském  řádu , jak  ji zm apovali psychoanalytici, dává ženám  postavení 

jeho  nejzásadnějších kritiků . V  devadesátých letech se ta to  kritika 

rozšířila o hom osexuáln í um ělce a kritiky, kteří chtěli odkrý t psy-

a  chické p o chody  hom ofobie, i o postko lon iáln í autory, jejichž cílem 

bylo vyznačit rasistickou projekci ku ltu rn í odlišnosti.

A lte rn a tivn í p řís tu p y  k Freudovi

Freuda a Lacana lze ovšem  kritizovat, aniž by bylo třeba opouštět 

sféru vlivu psychoanalýzy. Um ělci a kritici měli blízko k  jiným  ško

lám, zejm éna k „objektové“ psychoanalýze spojené s M elanií K leino

vou (1882-1960) a D. W. W innico ttem  (1896-1971) v Anglii, kteří 

ovlivnili estetiky  jako  A driana  Stokese (1902-1972) a A n to n a  

Ehrenzw eiga (1909-1966) a nepřím o  také recepci takových um ělců,

•  jako byli H enry  M oore a B arbara H epw orthová. Tam, kde Freud 

viděl předoidipovská stadia (orální, anální, falické, genitální), k terý

m i dítě prochází, spatřovala Kleinová pozice, jež zůstávají o tevřené 

pro  život dospělého. V jejím  popisu jsou  tyto pozice dom inovány  

p ů v o d n ím i fantaziem i d ítěte, k n im ž  pa tří násilná  agrese vůči 

ro d ičů m  i úzkostná  deprese z té to  agrese a kolísání m ezi v izem i 

destrukce  a  kom penzace.

Podle některých kritiků  tato  psychoanalýza odpovídala  částeč

ném  obra tu  v u m ěn í devadesátých let -  od  otázek sexuáln í touhy  ve 

vztahu ke společenském u řádu  sm ěrem  k fyzickým  p u d ů m  ve

■ vztahu  k životu a sm rti. Po m ora to riu  ob razů  žen v části fem in istic

kého um ěn í v sedm desátých a osm desátých letech daly kleiniánské 

pojm y m ožnost po rozum ět tom uto  znovuobjevení těla často 

v poškozené podobě. Fascinace osobn ím  i kolektivním  traum atem  

posílila ten to  zájem o „zbídačené“ tělo a přivedla um ělce a k ritiky  

k p o zdn ím  spisům  francouzské psychoanalytičky Julie K ristevy 

(nar. 1941). V šudyp řítom nou  estetiku sm utku  a m elancholie p o s í

lily ovšem  i společenské faktory -  p ředevším  epidem ie AIDS.

♦ V současnosti zůstává psychoanalýza zdrojem  pro  kritiku  a dějiny 

um ěn í, její role v p rodukci u m ěn í však zdaleka nen í jasná.

Ú rovně  fre u d o vské  k ritiky

P sychoanalýza je výsledkem  k lin ické  p ráce, analýzy  sy m p to m ů  

sku tečných  p ac ie n tů  (ex istu jí ovšem  sp o ry  o to m , d o  jaké  m íry  

F reud  falšoval své m ateriály , m ezi n im iž  byly i jeh o  v la s tn í sny) 

a je jí p o u ž ití v  in te rp re ta c i u m ěn í s sebou  nese  sílu  i slabiny 

svého p ů v o d u . Je tu  n e jp rv e  zák lad n í o tázka , k d o  n eb o  co m á 

zau jím at p ostaven í pac ien ta  -  zda  d ílo , um ělec , d ivák , k ritik , 

n eb o  n ě jaká  k o m b in ace  či spo jen í jich  všech. P oté vyvstává s lo 

ž itý  p ro b lé m  rů zn ý ch  ú ro v n í freudovské  in te rp re ta c e  u m ěn í,

A  1989,1993c, 1994a » 1934b «1994a ♦198 7
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6 • Linda Benglisová, Beznázva , 1974 (detail)
barevná fotografie, 25 x 26,5 cm

Se vzestupem feminismu v šedesátých 
a sedmdesátých letech napadali někteří umělci 
patriarchální hierarchie nejen obecně ve společnosti, ale 
také ve světě umění: psychoanalýza vystupovala v roli 
zbraně -  protože poskytovala hluboké vhledy do vztahu 
mezi subjektivitou a sexualitou -  i terče -  protože měla 
sklon spojovat ženy nejen s pasivitou, ale také 
s nedostatkem. Na této fotografii, použité ve známé 
reklamě výstavy, americká umělkyně Linda Benglisová 
zesměšnila chlapské postoje některých 
minimalistických a postminimalistických umělců i stále 
silnější marketing uměleckých dél. Použila „falus“ 
způsobem, který zviditelňoval a zároveň parodoval jeho 
asociaci s plností.

k teré  tu  om ezím  na  tři: sym bolická č ten í, popisy  p rocesu  a ré to 
rické analogie.

Rané pokusy  freudovské k ritiky  byly určovány sym bolickým  
čten ím  um ěleckého  díla, jako  by bylo snem , k terý  je třeba  dešif

rovat z h led iska  la ten tn íh o  sdělení sk ry tého  za m an ifestn ím  

obsahem : „To není dým ka, ve sku tečnosti je  to  pen is .“ Tento 

d ru h  k ritiky  do p lň u je  u m ěn í, které sen  nebo fantazii p řek ládá do 
po d o b y  obrazu : u m ěn í se p ak  stává šifrováním  hádanky  a k ritika 

je jím  dešifrován ím  a celý p roces je ilu stračn í a kruhový. Freud 

sice po h o to v ě  zd ů razn il, že cigarety  jsou  často jen  cigaretam i, 

i on  však  p rak tikoval to to  dešifrování, k teré ve všem  až příliš 

d ob ře  o d p o v íd á  tra d ič n í m e to d ě  dějin  um ěn í znám é jako ikono 

grafie -  č ten í sym bolů  v ob razu  na  pozadí zd ro jů  v jiných 

d ruz ích  textu ; m etodě, k te ro u  se větš ina  m odern is tického  um ěn í 

snažila n a ru š it (pom ocí abstrakce, techn iky  n áh o d y  atd.). Italský 

h is to rik  C arlo  G in zb u rg  ukázal z to h o to  h led iska blízkost psy 

choanalýzy  a dě jin  u m ě n í založených na znalectví. N eboť oba 

d iskurzy  (k teré  se v m o d e rn í p o době  objevily zh ru b a  ve stejnou 

dobu) se so u střed í na  sym p tom atický  rys nebo  vým luvný detail 

(nap řík lad  id io synk ra tické  gesto), k terý  m ůže v psychoanalýze 

o d h a lit sk ry tý  konflik t v pacien tov i a ve znalectví m ůže po tv rd it 

a tribuci d íla  u rč itém u  um ělci.
V takových zp ů so b ech  č ten í je  um ělec  zák lad n ím  zdro jem , 

k něm u ž  sym bo lism us odkazu je : d ílo  je  b rán o  jak o  jeh o  sy m p to 

m atický  výraz a p o d le  to h o  s n ím  analýza nak ládá . Tak nás 

F reud  ve své stu d ii V zpom ínka  z  dě ts tv í Leonarda da Vinciho  

z roku  1910 vede o d  záh ad n ý ch  ú sm ěvů  L eonardovy  M ony Lisy 

a Panny  M arie  k  p ře d p o k lá d a n é  vzpom ínce  um ělce na jeho  

dávno  z tracen o u  m atku . F reud  a jeh o  následovníci tím to  zp ů so 

bem  h led a li v u m ěn í znaky  psychických p o ru ch  (F reudův  

p řed ch ů d ce  Jean -M artin  C h arco t dělal totéž). N eznam ená to, že 

by F reud  chápal um ělce  jak o  psychopato log ický  p řípad ; ve sk u 

tečnosti p řed p o k lád á , že u m ěn í je je d n o u  z cest, jak  takovém u 

stavu  u n ik n o u t. „U m ění osvobozuje  um ělce od jeh o  fantazií, 

p o d o b n ě  jak o  .um ělecké tv o řen í' dokáže p ře ls tít n eu ró zu  a z a u 

jím á  p ostaven í psychoanaly tické  léčby,“ dodává  francouzská  

filozofka Sarah K ofm anová. P ravdou  zůstává, že freudovská k r i

tika  to h o to  d ru h u  m á sk lon  k „psychobiografii“, to  jest 

k  zachycování p ro filu  um ělce, p ři něm ž se dějiny  um ěn í p ř ip o 

d o b ň u jí psychoanaly tické  p řípadové  studii.

Sym bolická čten í a psychobiografické zprávy m ohou  být 

reduk tivn í, ale nebezpečí je  m ožné om ezit tím , že se zam ěřím e 

na jiné  aspek ty  F reudova díla. N eboť F reud  větš inou  chápal znak  

nikoli jako  sym bolický, ve sm yslu p řím éh o  výrazu  já, význam u 

nebo  reality, ale spíše jak o  sym ptom atický , jak o  jakýsi alegorický 

em blém , v něm ž se to u h a  a vy těsněn í prop létají. K rom ě toho  

um ěn í nechápal jako  p o u h o u  revizi daných  v zpom ínek  nebo  

fantazií; um ělecké d ílo  m ůže být, jak  navrhu je  K ofm anová, 

m im o  jin é  také „p ů v o d n í substituc í“ takových  scén, v  n íž  je 

poznávám e poprvé  (o  to  se F reud  snaží ve své leonardovské  

studii). Psychobiografie je  konečně p ro d u k tiv n ě  zp o ch y b n ěn a  už 

tím , že psychoanaly tický  pop is nevědom í a jeh o  rušivých  ú č in k ů

Psychoana lýza  v m odern ism u a psychoanalýza  jako  m etoda I Úvod 1



p ro d u k tiv n ě  zp o ch y b ň u je  také v šechnu  zám ě rn o st -  veškeré 

au to rstv í a b iografii.
F reudovská k ritik a  se nezabývá pouze  sym bolickým  dešifrová

n ím  sk ry tých  význam ů, tedy  sém an tikou  duše. M éně p a trn ý  je  její 

zájem  o d y n am ik u  těch to  p rocesů , o po ro zu m ěn í sexuáln ím  e n e r

g iím  a n evědom ým  silám , k teré působ í p ři tvo řen í i p ři v n ím án í 

díla. N a té to  d ru h é  ú rovn i psychoanalytické in terp re tace  F reud  

rev idu je  s ta rý  filozofický po jem  „estetické h ry “ z h lediska svého 

v lastn ího  po jm u  „p rinc ipu  slasti“, k terý  definoval ve „Form ulaci 

k  dvěm a p rin c ip ů m  psychického d ěn í“ (1911) v p ro tik ladu  

k „p rinc ipu  reality“:

Umělec je  původně člověk, který se od reality odvrací, protože se 

nem ůže sm ířit s tím, že od něho požaduje, aby se zřekl pudového  

ukojení, a dává svým  erotickým a ctižádostivým  tužbám  p rů 

chod ve fan ta zijn ím  životě. N achází však zpáteční cestu z  tohoto 

fan tazijn ího  světa k realitě tím, že d íky zvláštním u nadání 

vypracovává svoje fan ta zie  v jakýsi nový druh skutečností, 
kterým  lidé přiznávají platnost jakožto  cenným  obrazům  skuteč

nosti. Stává se takto svým  způsobem  skutečně oním  hrdinou, 
králem, tvůrcem, m ilovaným  tvorem, kterým  se stát chtěl, aniž 

musel zvolit okliku přes skutečnou zm ěn u  vnějšího světa. Toho 

m ůže však dosáhnout je n  proto, že  i d ru z í lidé pociťují s oním  

reálně potřebným  odříkáním  stejnou nespokojenost ja ko  on, jen  

proto, že  tato nespokojenost vznikající p ři nahrazení principu  

slasti principem  reality je  sam a kusem  reality.

T ři roky  p řed tím , v tex tu  „B ásn ík  a lidské fan taz ie“ (1908), 

F reud  uvažoval o  to m , ja k  u m ělec  p řek o n áv á  náš o d p o r  k  ta k o 

vém u  p řed stav en í, k te ré  bychom  jin a k  p o k lád a li za so lipsistické 

n eb o  p ro s tě  n em ístn é :

Navnaďuje nás prém ií slasti čistě form ální, tj. slasti estetické, 

kterou nám  poskytu je  způsobem  zn á zo rn ěn í svých fa n ta zií. 

Takovouto slast, k terá  je  nám  poskytována , aby je j í  po m o c í 
bylo um ožněno  uvo lněn í větší slasti z  hlubších psychických 

zdrojů, nazývám e navnaď ovací p ré m ií nebo p řípravnou  

slastí. [...] V lastní požitek  z  um ěleckého díla v zn iká  uvolněním  

různých  napětí v naší duši.

Podívejm e se na  některé koncepce (předsudky) v  těchto  tvrze

ních. U m ělec nejprve odm ítá  „zříkat“ se toho, co m y osta tn í m usím e 

přijm out, a  oddává se fantaziím , které si m y m usím e odříci. 

N em ám e m u  však to to  zproštěn í za zlé ze tř í důvodů: jeho  fikce 

přesto odrážejí realitu; byly zrozeny ze stejného neuspokojení, jaké 

cítím e i my; a bývám e navnaděni slastí, k terou  čerpám e z rozřešení 
form álních napětí díla, slastí, k terá nás otevírá h lubším u  d ru h u  slasti

-  rozřešení psychických napětí v  nás. V šim něm e si, že p ro  Freuda 

počíná um ění v  odvratu  od  reality, to  znam ená, že je  zásadně k o n 

zervativní vzhledem  ke společenském u řádu, což je m alou  

kom penzací za naše m ohu tné  pudové zřeknutí. Z de je m ožná další 

důvod, proč byl Freud podezíravý vůči m odern istickém u um ění,

jehož  zájm em  nen í an i tak  „sub lim ovat“ pudové energie, p řevést 

je  o d  sexuáln ích  cílů  ke k u ltu rn ím  fo rm ám , nýbrž  jít o pačným  

sm ěrem , „desub lim ovat“ ku ltu rn í fo rm y a o tev řít je  těm to  n ič i

vým  silám .

Sny a fan taz ie

Z atím co  sém an tik a  sym bo lických  in te rp re ta c í m ů že  bý t p říliš  

specifická, te n to  zájem  o d y n am ik u  es te tick éh o  p ro ce su  m ů že  

bý t zase p říliš  obecný . T ře tí ú ro v eň  freu d o v sk é  k r itik y  -  ana lýza  

ré to rik y  u m ěleck éh o  d íla  v ana log ii s v iz u á ln ím i v ý tvo ry  duše, 

jak o  jso u  sny  a fan taz ie  -  se m ů že  v y h n o u t o b ěm a  k ra jn o stem . 

F reu d  o p ě t ch áp e  sen  ja k o  k o m p ro m is  m ezi p řá n ím  a jeh o  

v y tě sn ěn ím . T ento  k o m p ro m is  je  v y jed n án  „sn o v o u  p ra c í“, 

k te rá  aby  o k la m a la  d a lš í v y tě sn ě n í, z ak rý v á  p řá n í p o m o c í 

„ z h u š tě n í“ n ě k te rý c h  je h o  a sp e k tů  a p ř e s u n u  jin ý c h . S nová 

p ráce  ta k  zd e fo rm o v an é  frag m en ty  p ro m ě ň u je  ve v izu á ln í o b ra 

zy v zh led e m  k „p o žad av k ů m  z a s tu p ite ln o s ti“ ve sn u  a n ak o n ec  

ob razy  zp racovává, aby  sk u tečn ě  d rže ly  p o h ro m a d ě  jak o  p říb ě h  

(to  je  o zn ačo v án o  jak o  „ d ru h o tn é  z p raco v án í“). T u to  ré to r ik u  

op e rac í je  m o žn é  p o u ž ít n a  p ro d u k c i n ěk te rý ch  o b razů  -  to  si 

o p ě t m ysleli su rrea lis té  -  u  tě ch to  an a lo g ií ale tak é  h ro z í z ře jm á  

nebezpeč í. I tehdy, kdy  F reu d  a je h o  n ásled o v n íc i p sa li jen

o u m ě n í (n eb o  o lite ra tu ře ) , bylo  je jich  zá jm em  p řed ev š ím  p r o 

k áza t m o m e n ty  p sych o an a ly tick é  teo rie , a tep rv e  p o to m  p o ro 

zu m ě t p ře d m ě tů m  u m ělecké  praxe , takže  do  v ý k lad u  jso u  jak s i 

z ab u d o v án y  n ásiln é  aplikace.

Je tu  n icm én ě  je š tě  h lu b š í p ro b lém  ana log ie  m ezi p sy c h o a n a 

lýzou a v izu á ln ím  u m ěn ím . F reu d  se svým  sp o lu p raco v n ík em  

z ran ý ch  dob , Josefem  B reuerem  (1 8 4 2 -1 9 2 5 ), založili p sy ch o a 

nalýzu  jak o  „léčbu ro zhovo rem “ -  ted y  v  o d v ra tu  o d  F reudova  

učitele, fran co u zsk éh o  pato loga  a n eu ro lo g a  Jean -M artin a  C h a r- 

co ta  (1825 -1 8 9 3 ), k te rý  p řed v ád ě l typ ické tě lesné  p řízn ak y  ž e n 

ských hyste riček  n a  v e ře jn ém  v y sto u p en í v  pařížské  n em o cn ic i 

S a lé triě re . T ech n ick o u  n o v in k o u  p sy ch o an a lý zy  by lo  v ěn o v a t 

p o z o rn o s t sy m p to m a tic k é m u  ja z y k u  -  n e je n  ja zy k u  sn u  jak o  

fo rm y  záp isu , ale také  jazyku  p ře ře k n u tí, „volných asociac í“ slov 

u p a c ie n ta  atd . K rom ě to h o  by lo  p ro  F reu d a  p o d s ta to u  k u ltu ry  

z p raco v án í k o n flik tn íc h  tu žeb  za k o ře n ě n ý c h  v o id ipovském  

k om plexu , zp racován í, k teré  bylo v p rv n í řad ě  na ra tiv n í. A n en í 

v ůbec  jasn é , ja k  se takové vyp rávěn í m ů že  o d v íje t ve sta tických  

fo rm á c h , ja k o  jso u  m a lb a  n eb o  so c h a řs tv í. U ž  z h le d isk a  tě c h 

to  z a m ě ře n í je  p sy ch o an a lý za  p ro  o tázk y  v iz u á ln íh o  u m ě n í 

n e v h o d n á . L acanovo č ten í F reuda  je  nav íc  rad ik á ln ě  lingv istic- 

ké; jeh o  slavný ax iom  „n ev ěd o m í je s tru k tu ro v á n o  jak o  ja z y k “ 

znam ená, že psychické procesy  zh u štěn í a p ře su n u  jso u  s tru k tu 

rá lně  sh o d n é  s jazykovým i tropy, m etafo rou  a m etonym ií. Z d á  se

a tedy, že žád n á  réto rická analogie n em ůže  p řek len o u t zásadn í ro z 

p o r  m ezi psychoanalýzou  a u m ěn ím .

P řesto  jso u  p o d le  F reu d a  i L acana  ro zh o d u jíc ím i u d á lo s tm i 

ve fo rm o v án í sub jek tu  v izu á ln í  scény. P ro  F reu d a  je ego n e jp rv e  

tě lesn ý m  ob razem , se k te rý m  se u L acana v je h o  znám é p řed -
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Psychoanalýza se zabývá skutečnými i fantazijními 
traumatickými scénami, které hluboce poznamenávají 
dítě -  například scénami, v nichž objevuje pohlavní 

jrozd ily  a které jsou většinou vizuální, ale také často 
isvou povahou nejasné. V různých obdobích 
20. století umělci, například surrealisté ve 
dvacátých a třicátých letech a feministky 

/ sedmdesátých a osmdesátých letech, čerpali 
z takových obrazů a scénářů způsoby, jak znejistit 

’  předpoklady vidění, očekávání v oblasti pohlaví atd. 
Na této fotografii amerického umělce Lee Millera, po 
nějakou dobu blízkého surrealismu, není hned jasné,

1 co vidíme: Tělo? Mužské nebo ženské? Nebo nějaký 
jiný druh bytí, představování a cítění?

nášce o „Z rcad lovém  s tad iu “ (1936/1949) m alé  d ítě  setkává n e j

p rve  v o d razu , posky tu jíc ím  k řehkou  so u d ržn o st -  v izuáln í 
so u d rž n o s t jak o ž to  obrazu . P sychoanalytická k ritička  Jacqueline 

R oseová nás také u p o zo rň u je  na  „ inscenován í“ takových u d á 

lostí jak o  „m o m en tů , v  n ich ž  se v n ím án í hroutí [ ...]  nebo 
v n ichž  slast d íván í p řech áz í do  excesu“. U vádí dva přík lady  tr a u 

m atických  scén, k teré  psychoanalýza  postu lu je  u m alých 

ch lapců . V  p rv n í scéně  ch lapec odk rývá sexuáln í d iferenci -  že 

d ívky n em ají pen is  a že by tedy  on  m o h l svůj z tra tit -  v jem , který 

„se h ro u tí“, p ro to že  p řed p o k lád á  tu to  těžkou  h rozbu . Ve d ru h é  

scéně je svědkem  p o h lav n íh o  styku  svých rod ičů  a je jím  fasci

nován  jako  k líčem  k h ád an ce  v las tn íh o  počátku . Freud tyto 

scény nazýval „p rim á rn í fan taz ie“ -  p r im á rn í jed n ak  proto , že 

jsou  zák ladn í, je d n a k  p ro to , že se týkají počá tků . Takové scény, 

jak  R oseová p o d o týká , „d em o n s tru jí kom plexnost p odsta tně  

v izuá ln ího  p ro s to ru “ takovým  způsobem , že m ohou  „být použity  

jako  teo re tické  pro to typy , k teré  znovu  rozru šu jí naše jis to ty“ -  

k a tak  také  byly s rů zn ý m i zám ěry  využity  v surrea listickém  

u m ěn í dvacátých  a tř icá tých  let [7 ] a v něk terých  projevech fem i

n is tického  u m ěn í sed m desá tých  a o sm desátých  let. Je ale třeba 

p o d trh n o u t dů lež itý  m o m en t: „D ů raz  je vždy k laden  na p ro 

b lém  v iděn í. Sexualita  nespočívá an i tak  v obsahu  v iděného  jako  

v sub jek tu  d iváka .“ Právě tady  m ůže  dát p sychoanalýza in te rp re 

taci um ěn í nejvíc, ať už  jd e  o m o d ern istick é , nebo  jiné  um ění. 

Psychoanaly ticky  pop is p ů so b en í d íla  na  subjekt a na um ělce 

stejně jak o  na d iváka (včetně  k ritika) staví nakonec  d ílo  do 

postaven í ana lyzovaného  i analyzu jíc ího .

N a závěr b u d e  v h o d n é  z a m ě řit se na  dvě věci: v idě t p sy ch o a

nalýzu  h is to rick y  ja k o  p ře d m ě t v  ideo log ické  ob lasti, často  

sd ílen é  s m o d e rn is t ic k ý m  u m ě n ím , a ap likovat ji teo re ticky  

jak o  m e to d u  p o ro z u m ě n í re lev an tn ím  a sp ek tů m  to h o to  u m ěn í 

a z m ap o v á n í d ů lež itý ch  částí té to  ob lasti. T oto  dvojí zam ěřen í 

nám  do v o lí p sy ch o an a lý zu  k ritizo v a t, i když ji zároveň  b u d em e  

p ouž íva t. V celku však  tak o v ý  p ro jek t b u d o u  kom plikova t ne jen  

o b tíže  p sy ch o an a ly tick é  speku lace , ale také k o n troverze , k teré  

kolem  n í vždy  vířily. N ěk te ré  k lin ické  p ráce  F reuda  i jin ý ch  

p sy ch o an a ly tik ů  byly  ovšem  u p ravovány  a něk te ré  po jm y  jso u  

spo jeny  s v ěd o u , k te rá  již  n ep la tí -  m o h o u  však  d n es takové 

sk u tečn o s ti zbavit p sychoana lýzu  p la tn o sti jak o  zp ů so b u  in te r 

pre tace?  S tejně jak o  dalš í m etody , k teré  tu  p řed s tav u jem e , 
p ro v ěří p sy ch o an a lý zu  ad ek v á tn o st a p ř ín o s  našich  výk ladů . 

A tady, ja k  nám  p ř ip o m ín á  p sy ch oana ly tický  k r itik  Leo Ber- 

san i, m o h o u  bý t „chvíle  teo re tick éh o  k o lap su “ n eo d d ě lite ln é  

od  n ašich  o k am žik ů  „p sy ch o an a ly tick é  p rav d y “.

D A LšI LITERATURA:
Leo Bersani, The Freudian Body: Psychoanalysis and Art, Columbia University Press, New 

York 1986
Sigmund Freud, O člověku a kultuře, přel. Ludvík Hošek a Jiří Pechar, Odeon, Praha 1990 
Sarah Kofman, The Childhood of Art: An Interpretation of Freud's Aesthetics, přel. Winifred 

Woodhull, Columbia University Press, New York 1988
Jean Laplanche a J.-B. Pontalis, The Language of Psychoanalysis, přel. Donald Nicholson- 
Smith, W. W. Norton, New York 1973
Jacqueline Rose, Sexuality in the Field of Vision, Verso, London 1986 

A  1924, 1930b, 1931, 1975

Psychoanalýza v m odern ism u a psychoanalýza  jako  m etoda I Úvod 1 21



2 Sociální dějiny umění: modely a pojmy

S oučasné dějiny um ěn í zah rnu jí řadu  odlišných kritických 

m odelů  (napřík lad  form alism us, struk turalistickou  sém io- 

tiku, psychoanalýzu, sociální dějiny um ěn í a fem inism us), 

které od  sedm desátých let m ezi sebou přecházely a různě  se slučo

valy zejm éna v pracích am erických a britských h is to riků  um ění. 

D íky této  situaci je  někdy obtížné, ne-li docela m arné, vyžadovat 

m etod ickou  důslednost, natož osobitý  m etodologický postoj. Složi

tost těchto různých jednotlivých p ram enů  a jejich ucelených podob  

odkazuje v  p rvn í řadě k problem atičnosti jakéhokoli nároku  na to, 

aby byl nějaký zvláštní m odel v  in terp re tačn ím  procesu dějin 

u m ěn í p řijím án  jako  výlučně p latný nebo  jako převládající. N aše 

pokusy o sloučení široké škály m etodologických posto jů  také p ře 

krývají dřívější teoretickou přísnost, k terá v  m inulosti vedla 

k  určitém u stupni p řesnosti v p rocesu historické analýzy a in te rp re 

tace. D nes se zdá, že se ta to  p řesnost ztratila ve stále složitějším  

tkanivu m etodologického eklekticism u.

Počátky metodologií

V šechny  ty to  m odely  byly p ů v o d n ě  vy tvořeny  jak o  pokusy

o nah razen í starších  hum an istick ý ch  (sub jek tivn ích ) p řís tu p ů  ke 

k ritice  a in te rp re tac i. Byly m otivovány  sn ah o u  přivést s tu d iu m  

všech typů  k u ltu rn íh o  tv o řen í (literatu ry , v ý tvarného  u m ěn í) na 

důk ladně jší vědecké zák lady  m eto d y  a v h led u  a n en ech a t k ritik u  

závislou na  různých , v ícem éně sub jek tivn ích  p řís tu p ech  konce

19. století, jakým i byly n ap řík lad  m e to d y  založené n a  b iog rafic 

kém , psycholog ickém  a h is to rick ém  p rů zk u m u .

R aní ru š tí fo rm alisté  vzali za zák lad  svých v lastn ích  snah

▲ o  p o ro zu m ěn í tvo rbě  a fungován í k u ltu rn í rep rezen tace  lingvis- 

tickou  s tru k tu ru  F e rd in an d a  de Saussura, pozdější h is to ric i, k teří 

se snažili d íla in te rp re to v a t po m o c í psychoanaly tických  p o jm ů , 

h ledali p lán  fo rm ován í um ělecké  lá tky  ve spisech S igm unda 

F reuda. Z astánc i ob o u  m o d e lů  a rgum en tova li tím , že jso u

•  scho pn i vy tváře t ověřite lné p o ro zu m ěn í p ro cesů m  estetické p ro 

dukce  a recepce, a slibovali, že „význam “ díla  p ev n ě  zakotv í 

v  operacích  buď jazykových  konvencí, a /n eb o  systém u nevědom í. 

C ož obhajovali tv rzen ím , že estetický  nebo  p o e tický  význam  

fungu je  zp ů so b em  o b d o b n ý m  jin ý m  jazykovým  ko n v en c ím  

a n a ra tiv n ím  s tru k tu rá m  (např. lid o v ém u  vyprávěn í) n eb o  z h le 

diska nevědom í tak , ja k  ve F reudových  nebo  Jungových teo riích  

fungu je  v tip  a sen analog icky  sy m p to m u  a trau m atu .

Sociáln í dě jiny  u m ěn í m ěly  od  sam ých  svých začátků  v p rv 

n ích  dese tile tích  20. sto le tí p o d o b n é  am bice: dovést analýzu  

a in te rp re tac i um ěleckých  děl k  vě tš í p ře sn o sti a ověřite lnosti. 

N ejdů lež itě jší bylo, že ran í sociá ln í h is to ric i u m ěn í (m arx is té  

jako  an g loněm ecký  b ad a te l F rancis K lingender [1907-1955] 

a ang lickom aď arský  badate l F rederick  A n ta l [1887-1954]) se 

snažili s ituovat k u ltu rn í rep rezen tac i d o  rám ce  existu jících  

k o m u n ik ačn ích  s tru k tu r  spo lečnosti, a to  v  p rv n í řad ě  do  ob lasti 

ideo log ické p ro d u k ce  v  době  vzestu p u  p rům yslového  k a p ita 

lism u. F ilozofickou insp irac í sociá ln ích  dějin  u m ěn í byla p řes to  

vědeckost m arx ism u , ted y  filozofie, k te rá  se o d  sam ého  začátku  

nesnažila  jen  analyzovat a in te rp re to v a t ekonom ické, po litické 

a ideo log ické vztahy, je jím  cílem  bylo  také to , aby sam o psan í

o dě jinách  -  jejich d ě jin n o sti -  p řispě lo  k š irš ím u  p ro jek tu  sp o le 

čenské a po litické zm ěny.

T en to  k ri tic k ý  a an a ly tic k ý  p ro je k t so c iá ln íc h  d ě jin  u m ě n í 

fo rm u lo v a l řa d u  k líčo v ý ch  p o jm ů , o n ic h ž  se  z m ín ím  p o zd ě ji. 

P o k u sím  se tak é  p o d a t je jich  p ů v o d n í d e fin ic e  i p o zd ě jš í 

m o d if ik a c e , ab y ch o m  p o z n a li v z rů s ta jíc í s lo ž ito s t te r m in o lo 

gie so c iá ln íc h  d ě jin  u m ě n í, k te rá  je  č á s tečn ě  v ý sled k em  

ro s to u c í d ife re n c ia c e  filo zo fick ý ch  p o jm ů  sa m o tn é h o  m a rx is 

tick éh o  m yšlen í. S o u časn ě  je  z ře jm é , že n ě k te ré  z tě c h to  

k líčových  p o jm ů  tu  u v ád ím e  n ik o li p ro  je jic h  z áv ažn o s t n a  

p o č á tk u  21. s to le tí, ale sp íše  p ro  je jic h  z a s ta ra lo s t a v y p rá z d 

n ě n í v s o u č a s n o s ti i n e d á v n é  m in u lo s ti .  P ř íč in o u  je  to , že 

m eto d o lo g ick é  n ázo ry  něk te rý ch  m o d e lů  analýzy  byly zn ačn ě  

p ře tížen é ; p o d o b n ě  to m u  o s ta tn ě  bylo  u jin ý ch  m eto d o lo g ick ý m  

m o d e lů , k te ré  d o časn ě  ov lád a ly  in te rp re ta c i  a p sa n í v  d ě jin á c h  

u m ě n í v  rů z n ý c h  o b d o b íc h  20. s to le tí.

Autonomie

N ěm eck ý  filo zo f a so c io lo g  Jü rgen  H a b e rm a s  (nar. 1929) d e f i

n oval u tv á ře n í b u rž o a z n í v e ře jn é  sfé ry  o b ecn ě  a rozvoj 

a k u ltu rn íc h  zvyků  v té to  sféře jak o  so c iá ln í p ro cesy  su b jek tiv n í 

d ife renc iace , k te ré  v ed ly  k  h is to rick é  k o n s tru k c i b u rž o a z n í 

in d iv idua lity . T yto p ro ce sy  js o u  z á ru k o u  in d iv id u á ln í id e n tity
A  Úvod 3,1915 •  Úvod 1
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1 • John Heartfield, „H urá, m áslo je  h o tové!“ , 
obálka pro AIZ, 19. prosince 1935
fotomontáž, 38 x 27 cm

Dílo Johna Heartfielda spolu s dílem Marcela Duchampa 
Ela Lissického vyznačuje jeden z nejdůležitějších 

paradigmatických posunů v epistemologii modernismu 
“ 0. století. Proměňuje fotomontáž a přináší nové 
textové narativy, čímž ustavuje jediný model umělecké 
praxe jako komunikativního jednání v době masově 
kulturní propagandy. Heartfieldovo dílo -  kritizované 
vnitřně konzervativními ideologiemi formalismu 
a modernismu, obhajujícími překonané modely 
autonomie -  ve skutečnosti pojmenovává historickou 
potřebu změny publika a forem distribuce. 
Nevyhnutelně se stalo jedinečným, nejdůležitějším 
příkladem protipropagandy vůči hegemonickému 
mediálnímu aparátu třicátých let, jediným hlasem 
vizuální avantgardy, který se postavil vzestupu fašismu 
jako pozdní formě imperialistického kapitalismu.

a h is to rick éh o  s ta tu tu  jak o ž to  seb eu rču jíc ího  a sebe sam a ov lá
da jíc ího  sub jek tu . Jednou  z n u tn ý ch  p o d m ín e k  bu ržo azn í 

id en tity  by la  sch o p n o s t sub jek tu  zakoušet au to n o m ii este tic 
kého, zakouše t bezzájm ovou  slast.

T en to  p o jem  este tick é  au to n o m ie  by) n ed íln o u  součástí d ife 
renc iace  b u ržo az irí— sub jek tiv ity  ste jně  jak o  d iferenciace  

k u ltu rn í tv o rb y  p o d le  je jích  v la s tn ích  techn ických  a p rocesuál- 

n ích  ry sů , k te ré  n a k o n e c  ved ly  k m o d e rn is tick é  o rto d o x ii 

sp ec ifič n o sti m éd ia . A u to n o m ie  ted y  n ev y h n u te ln ě  poslouž ila  
ja k o  zák la d n í p o jem  v p rv n íc h  p ě ti dese tile tích  ev ropského  

m o d e rn ism u . Po p ro g ra m u  1'art p o u r  Vart T h éo p h ila  G au tie ra  

a k o n cep c i m a lířs tv í ja k o  sm yslového  seb ev y jád řen í É douarda  

M an e ta  v rch o lí e s te tik a  a u to n o m ie  v p o e tic e  S tép h an a  M allar- 
m éa v 80. le tech  19. sto le tí. E s te tism u s po jím ajíc í um ělecké 

d ílo  jak o  č is tě  so b ě s ta č n o u  a seF ereflex ivn í zk u šen o s t -  k terý  

W a lte f  B en jam in  p ro h lá s il za teo lo g ii u m ěn í 19. sto le tí -  p o d 

n ítil ve fo rm a lis tick ém  m yšlen í p o čá tk u  20. sto letí p o d o b n é  

koncepce , jež  se p o zd ě ji sta ly  n ázo rem  m alířsk é  sebereflex iv ity  

a  p ro  fo rm alis tick é  k ritik y  a h is to riky . T yto ko n cep ce  začínaly  

u reakcí R ogera  F rye na  p o stim p re s io n ism u s  -  zv láště  na d ílo  

P aula  C é zan n a  p o k račo v a ly  n o v o k an to v sk ý m i teo riem i a n a 

ly tického  k u b ism u  u D a n ie la -H e n r i K ahnw eilera  a d ílem  

C lem en ta  G reen b e rg a  (1 9 0 9 -1 9 9 4 ) v  p o vá lečném  obdob í. 

Jakýkoli pok u s p ro m ě n it a u to n o m ii v nadčasový , nebo  dokonce  

o n to lo g ick ý  p ře d p o k la d  este tické  zk u šen o s ti je  ovšem  h luboce  
.  p ro b lem atick ý . Při b ližším  h is to rick ém  zk o u m án í je  zřejm é, že 

u tv á řen í p o jm u  es te tick é  au to n o m ie  sam o  zda leka  nebylo  

a u to n o m n í. A to  p řed ev š ím  p ro to , že este tika  au to n o m ie  byla 

u rčo v án a  p ře k le n u jíc ím  filozofickým  rám cem  osv ícenské filo 

zofie (p o jm em  n ezau ja to s ti (fm m anu e la  K antay[ 1724-1804]) 

a  současně  s tím  p ů so b ila  v  p ro tik lad u  k p řísn é  in s tru m en ta li----- ----- - ■ ■ - ------- --- --- ----- --— - - —
zaci zk u šen o sti, k terá  se začala ob jevovat spo lu  s o b ch o d n ick o u  

jr K áp íta lis tick o u  trTHó n  .

V  oblasti kulturní reprezentace osvobodil kult autonom ie jazykové 

um ělecké postupy od  m ytického a náboženského myšlení a právě 

tak  je em ancipoval od  podbízivé politické služby a ekonom ické 
závislosti na p řísném  doh ledu  feudáln í patronace. Kult au tonom ie 

m ohl sice m ít svůj počátek  v em ancipaci buržoazn í subjektivity od 

aristokratické a náboženské nadvlády, au tonom ie však také v n ím a

la teokratické a hierarchické s truk tu ry  této  patronace, jako  by měly 

vlastní realitu. .M odernistická estetika au tonom je tak tvořila spo le

čenskou a subjektivní sféru, z níž m ohla být v um ěleckých činech 

otevřené negace a odm ítnu tí vyslovena opozice vůči totalitě zá jm o

vých aktivit a in strum enta lizovaných  forem  zkušenosti. Je ovšem  

paradox, že tyto činy měly funkci opozice a -  svým nev y h n u te ln ý m  

postav en ím  jako  k ra jn í výjim ky z u n iv e rzá ln íh o  pravidla -  zá ro 

veň potvrzovaly režim  to táln í instrum entalizace. M ohli bychom  

p a rad o x  fo rm u lo v a t v  to m  sm yslu , že este tika  au tonom ie  je  tak  

vysoce in s trum en ta lizovanou  fo rm ou  nein s trum en ta lizované  

zkušenosti v  liberá lně-buržoazn ím  kapitalism u.

P řítom né zkoum ání kritické fáze estetiky au tonom ie  v 19. století 

(od  M aneta  po M allarm éa) by došlo k  tom u, že právě ten to  para-

A 1935 «1906. 1911. 1942a, 1960b
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2 • El Lissickij a Sergej Senkin,
Úkolem  tisku  je  m asová výchova, 1928
fotografický vlys pro mezinárodní výstavu 
Pressa v Kolíně

Lissickij podobně jako Heartfield proměnil dědictví 
koláže a fotomontáže podle potřeb nově 

industrializovaného kolektivu. Zvláště v novém žánru 
výstavního designu, který rozvinul ve dvacátých 
letech v dílech, jako byl sovětský pavilon pro 

mezinárodní výstavu Pressa, začalo být zřejmé, že 
Lissickij je jedním z prvních (a jedním z mála) umělců 

dvacátých a třicátých let, kteří pochopili, že prostory 
veřejné architektury (tedy současného kolektivního 
přijeti) a prostory veřejné informace se složily v nové 
prostory masově kulturní sféry. Proto Lissickij, 
příkladný „umělec jakožto výrobce“ , jak Walter 

Benjamin rozpozná novou společenskou roli umělce, 
zasadí svou praxi do rámce parametrů a modelů 
utváření nově se rozvíjející proletářské veřejné sféry.

dox  je ak tuáln í fo rm ativn í s tru k tu ro u  jejich m alířského  a básn ic 

kého génia. U  obou  je m odern istická  rep rezen tace definována jako  

pokročilá  fo rm a sebereflexivity a oba svou he rm etickou  dovednost 

definují v  p řizpůsoben í a p ro tik ladu  vůči začínajícím  m asově k u l

tu rn ím  fo rm ám  instrum en ta lizované  reprezentace. Je typické, že 

po jem  au tonom ie  byl u tvářen  in s tru m en tá ln í logikou bu ržoazn í 

racionality  a zároveň v p ro tik ladu  k  n í a p řísně  uplatňoval p o ža 

davky racionality  v oblasti ku ltu rn í tvorby  svým  závazkem

f em pirické kritičnosti. T ím  estetika au tonom ie  přispěla  k  jed n é  

nejh lubších  p ro m ěn  zkušenosti um ěleckého  díla a pod n ítila  

ť osun , k terý  W alter B enjam in ve svých esejích ze třicátých  let 

nazval h is to rickým  p řech o d em  od  ku ltovn ích  h o d n o t k  v ý stavn ím  

h o d n o tám . Tyto eseje byly všeobecně uznány  jako  zák ladní texty  

filozofické teorie  sociáln ích  dějin  um ění.

Pojem  au tonom ie  také p o m o h l idealizovat nové způsoby  d is tr i

buce um ěleckých děl v  době, kdy se um ělecké dílo  stalo volným  

d ru h em  zboží na  bu ržoazn ím  trh u  s p ředm ěty  a luxusn ím i výrobky.
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Estetika autonom ie tak  byla zrozena kapitalistickou  logikou výroby 

M fftn ží. stejně jako  se p ro ti té to  logice stavěla. M arxistický estetik  

Theodor \dorno (1906 skutečně až do konce šedesátých
let stále hájil názor, že um ělecká nezávislost a estetická au tonom ie 
m ohou  být p a radoxně  zaručeny  jen  k o m o d itn í s tru k tu ro u  u m ě

leckého trhu .

■Antiestetika

Peter B ürger (nar. 1936) ve svém  dů ležitém , třebaže  p ro b lem a

tickém  eseji Teorie avantgardy  (1974) p roh lásil, že nová škála 
'i an tieste tick ý ch  p řís tu p ů  se v roce  1913 vy n o řila  jak o  o d p o r 

j p ro ti este tice  au to n o m ie . Podle  B ürgera se tak  h is to rické  av an t

g ardy  po  k u b ism u  o b ecn ě  snažily  „ s jed n o tit um ěn í se živo tem “ 

a z p o ch y b n it a u to n o m n í „ in s titu c i u m ě n í“. B ürger ten to  anties- 

te tický  p ro jek t v n ím á  jak o  c e n tru m  revo lty  v d ad a ism u , ruském  

k o n s tru k tiv ism u  a fran co u zsk ém  su rrea lism u . Z dá  se n icm éně, 

1  že m ísto  zam ě řen í na m lhavě  p o jím an é  s jed n o cen í u m ěn í 

a ž ivo ta  (s jed n o cen í, k te ré  v  d ě jin ách  u m ěn í nebylo  v žádném  

| o h le d u  u sp o k o jiv ě  d e fin o v án o ) n eb o  n a  spíše a b s tra k tn í dis- 

I  kusi o povaze  in s titu c e  u m ě n í b u d e  p řín o sn ě jš í so u s tře d it se 

'■ zde na  s tra teg ie , k te ré  p rop ag o v ali sa m o tn í zástupc i těch to

▲ avan tga rd : zv láště  na  stra teg ie , k te ré  m ěly  vyvo lat zásad n í 

' zm ěn y  v p o je tí p ů so b e n í n a  d iváka  a p osluchače , zv rá tit b u ržo - 

azn í h ie ra rch ii este tické  sm ě n n é  a u ž itn é  h o d n o ty  a sn ad  ze 

9  všeho  nejv íc  fo rm u lo v a t k u ltu rn í p rax i p ro  nově se ro d íc í 

m e z in á ro d n í v e ře jn o u  p ro le tá řsk o u  sfé ru  v ro zv in u tý ch  n á ro d 

n ích  p rů m y slo v ý ch  stá tech .

Takový p řís tu p  n ám  dovolí ne jen  p řim ěřen ě ji od lišit ty to  

av an tg a rd n í projekty , ale také  n ám  p o m ů že  p o ch o p it, že vzestup  

este tiky  techn ické  rep ro d u k ce  (v zásad n ím  p ro tik lad u  k estetice  

au to n o m ie) se ro d í ve ste jné  chvíli dvacátých  let, kdy  b u ržo azn í 

veře jná  sféra začíná  u p ada t. N ejprve ji n ah razu jí p ro g resiv n í síly 

rod íc í se p ro le tá řské  v eře jné  sféry  (jak  to m u  bylo v ran ý ch  fázích 

.] Sovětského svazu a V ým arské  repub liky ), k teré ovšem  h n ed  

3 s tříd á  vzestup  m asově k u ltu rn í veře jné  sféry, ať už v  její to ta litn ě  

] fašistické nebo  s tá tn ě  socialistické verzi ze třicá tých  let, nebo  

v poválečných  rež im ech  k u ltu rn íh o  p rů m y slu  a zábavy, k teré  

vystupu jí s heg em o n ií S po jených  s tá tů  a značně  závislou k u ltu 

rou  ev ropské  obnovy.

A nties te tika  b o ří este tiku  au to n o m ie  na  všech úrovních :

•  nah razu je  o rig in a litu  tech n ick o u  rep ro d u k c í, rozbíjí au ru  díla 

a kon tem p la tivn í způsoby  estetické zkušenosti a nah razu je  je 

k o m u n ik a tiv n ím  je d n á n ím  a úsilím  o s im u ltán n í ko lek tivn í vní-

■ m ání. A n ties te tika  (n ap řík lad  v díle Johna H eartfie lda  [ 1 ] )  

definu je  své um ělecké p o stu p y  jako  d o časn é  a geopoliticky speci

fické (spíše než nadčasové), jako  založené na  účasti (spíše než 

jak o  jed in ečn o u  em anaci m im o řád n é  p o d o b y  po zn án í) . A n ties

te tik a  také vystupu je  jak o  u tilitá rn í estetika (n ap ř. v díle 

sovětských p ro d u k tiv is tů  [2]), situuje um ělecké d ílo  do  spo lečen 

ského kon tex tu , kde  d ílo  nabývá nejrůznéjších  p ro d u k tiv n ích  

funkcí, jako  n ap řík lad  in fo rm ován í, vzdělávání nebo  politické

9  1916a, 1920,1921, 1924,1930b, 1931 •  1921. 1923,1925b, 1930a ■  1934a. 1937a. 1957a, 1960c

a osvěty, a slouží p o třeb ám  k u ltu rn íh o  sebeu tvářen í p ro  nově v zn i

kající p u b likum  prům yslového  p ro le tariá tu , k terý  byl dříve 

vyloučen z k u ltu rn í rep rezen tace  na ú rovn i p rodukce  i recepce.

* Třída, p ůso be n í a a k tiv ism us

Ú střed n ím  p řed p o k lad em  m arx istické  politické teorie  byly 

po jm y  tř íd y  a tř íd n íh o  v ědom í -  ne jdů ležitě jš í fak tory  p o h án ě 
jící h is to rick ý  p roces v p řed . T říd y  v různých  chvílích dějin  

sloužily jak o  hybné síly d ě jinných , spo lečenských  a politických 

zm ěn  (n ap ř. a ristok rac ie , buržoazie , p ro le ta riá t a nejm ocnější 

tř íd a  20. sto le tí, n ižší s tředn í tř ída , p a rad o x n ě  v m arxistických 

výkladech  nejvíce o p o m íjen á ). M arx  tv rd il, že tř íd a  sam a je d efi

nována je d n o u  ro zh o d u jíc í oko lností: po stav en ím  subjektu  ve 

v z tah u  k vý ro b n ím  p ro s třed k ů m .
Priv ilegovaný p řís tu p  k vý robn ím  p ro s tře d k ů m  (nebo  p o d 

sta tněji v lastn ická  k o n tro la  n ad  n im i) byl tedy  konstitu tivn í 
p o d m ín k o u  iden tity  b u ržo azn í tř íd y  v p o zd n ím  18. a po  celé 19. 

století. Ve ste jné  době  n ao p ak  p o d m ín k y  p ro le tarizace  urču jí ty 
subjekty, k te rým  b u d e  navždy ekonom icky, p rávně a společensky 

zapovězen p řís tu p  k vý robn ím  p ro s třed k ů m  (k n im ž sam ozřejm ě 

patří také p ro s tředky  vzdělán í a získání lepších profesionálních 

dovedností).
O tázky  týkající se p o jm u  tř ídy  jso u  p ro  sociá ln í dějiny  um ěn í 

ú střed n í; poč ína je  tř íd n í iden tito u  um ělce  až k tom u , zda se k u l

tu rn í so lid a rita  nebo  m im etick á  um ělecká  iden tifikace  se zápasy 

u tlačovaných  a vykořisťovaných tř íd  m o d e rn í doby  m ůže sk u 

tečně  vy rovna t ak tů m  po litické  p o d p o ry  revo lučních  nebo  o p o 

z ičn ích  h n u tí. M arx istič tí po litič tí teo re tic i často  nahlíželi na 

ten to  d ru h  k u ltu rn íh o  tř íd n íh o  spo jenectv í se značn o u  skepsí. 

P řesto  te n to  způsob  tř íd n íh o  spo jenectv í u rčoval p rak ticky  veš

k erou  p o litick y  m o tiv o v an o u  um ěleck o u  p ro d u k c i m o d e rn is -  

m u , p ro to ž e  jen  velm i m álo  (p o k u d  vůbec  nějac í) um ělců  

a in te lek tu á lů  sk u tečn ě  vzešlo  z p o d m ín e k  p ro le tá řsk éh o  života 

teh d e jš í doby. T ř íd n í id e n tita  se stává ještě  složitější, když 

uvážím e, ja k  m o h lo  bý t věd o m í jed n o tliv ý ch  u m ělců  v n ě k te 

rých o h led ec h  rad ik a lizo v an é  (n ap ř . revo lucí roku  1848, re v o 

lucí ro k u  1917 n eb o  p ro tiim p e ria lis tic k ý m i b o ji roku  1968), 

a um ělc i m o h li také  z a u jm o u t so lid á rn í posto j s u tlačo v an ý m i 

tř íd am i tě ch to  h is to rick ý ch  m o m en tů  [3 ].  K rátce na to  m oh li 

ovšem  titíž  um ělc i d ík y  své k u ltu rn í asim ilac i p ř i jm o u t sp o lu ú 

čast, n eb o  d o k o n ce  ak tiv n í p o d íl na v lád n o u c ím  řá d u  a slouž it 

p ro s tě  jak o  d o d av a te lé  k u ltu rn í legitim ity .

To také n u tn ě  vede k náh ledu , že re jstříky  um ělecké p rodukce  

a jejich  skry té  nebo  zjevné vztahy k po litickém u ak tiv ism u jso u  

m nohem  diferencovanější, než m oh ly  vůbec p řed p o k lád a t a rg u 

m en ty  p ro  politizaci um ěn í. N em ám e p řed  sebou  p ro s to u  

a lternativu  m ezi po liticky  uvědom ělou  nebo  ak tiv is tickou  p rax í 

na  je d n é  s tra n ě  a č is tě  a firm a tiv n í, h eg em o n ick o u  k u ltu ro u  

(jak ji nazýval italský m arx istický  filozof A n to n io  G ram sci 

[1891-1937]) na s tran ě  d ru h é . P řes to  je  z ře jm o u  funkcí hege- 

m onické k u ltu ry  u d ržova t m o c  a leg itim ovat fo rm y v n ím án í

A  1920 »1921
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3 • Tina Modottiová, Dem onstrace pracu jíc ích , 
Mexiko, 1. m áj, 1929
platinotisk, 20,5 x 18 cm

Mexické dílo americkoitalské umělkyně Modottiové 

je důkazem politické a společenské angažovanosti 
radikálních umělců dvacátých a třicátých let. 
Modottiová opustila dráhu „přímého“ 
modernistického fotografa podle šablony Edwarda 

Westona a v jejím mexickém díle se z fotografie brzy 
stává zbraň v politickém boji mexických rolníků 
a dělnické třídy proti věčným odkladům a falešným 

slibům oligarchických vládců země. Modottiová 
rozšiřovala tradici Taller Grafico Popular a snažila 
se uvedenou třídu oslovit prostřednictvím 

fotografického obrazu. Chápala však nezbytnost 
učinit základem své práce místní specifika 

a nerovnoměrný vývoj forem poznání a umělecké 
kultury. Proto také nikdy nepřijala zdánlivě pokročilejší 

formy politické fotomontáže a zachovávala vazby 
realistického znázornění, nezbytného pro aktivní 

politické sdělení v geopolitickém kontextu, v němž 
se nacházela. Současně však, jak naznačuje snímek 
Demonstrace pracujících, neupadla do smířlivého 
a útěšného realismu „přímé“ fotografie a „nové 
věcnosti". To, co by v díle jejích historických 

současníků (například Rengera-Patzche) bylo pouze 
modernistickou mřížkou sériově opakovaných 
předmětů průmyslové manufaktury, se stává 
jedním z nejpřesvědčivějších fotografických pokusů 
dvacátých a třicátých let vylíčit společenskou 
přítomnost a politickou aktivitu dělnické a rolnické 
třídy jakožto skutečných producentů ekonomických 
zdrojů země.

a chován í v lád n o u cí tř íd y  p ro s třed n ic tv ím  k u ltu rn í reprezen tace , 

za tím co  o p o z ičn í k u ltu rn í p raxe vy jad řu je  o d p o r  k  h ie ra rch ic 

kém u  m yšlení, po d v rac í p riv ilegované fo rm y  zkušenosti 

a n a ru šu je  v lád n o u c í rež im y  v iděn í a v n ím án í v  té  m íře , v níž ony  

zase m o h o u  m asivně  a zjevně n a ru šo v a t v lád n o u c í p o jm y  hege- 

m on ické  m oci.

P o k u d  p řijm em e , že n ěk te ré  fo rm y  k u ltu rn í p ro d u k c e  

m o h o u  z íska t p ů so b íc í ro li (tj. in fo rm o v á n í a p o u č e n í, k r i t ič 

n o s ti a p ro tiin fo rm a c e ) , p a k  so c iá ln í d ě jin y  u m ě n í sto jí p ře d  

je d n ím  ze svých n e jp rek é rn ě jš ích  n á h le d ů , n e jso u -li d o k o n ce  

ve s tavu  krize : kdyby  by lo  n u tn é  sp o jit e s te tick ý  so u d  se s ituac í 

p o litick é  so lid a rity  a tř íd n íh o  sp o jen ec tv í, zů s ta lo  by n e v y h n u 

te ln ě  p o u z e  u n ěk o lik a  h e ro ick ý ch  postav , u  n ich ž  by  by lo  

sk u tečn ě  m o žn é  n a jít tak o v o u  ko re lac i m ezi tř íd n ím  v ěd o m ím , 

p ů so b e n ím  a rev o lu čn ím  sp o jen ec tv ím . K tak o v ý m  p ř ík la d ů m  

by  p a tř il i  G ustave  C o u rb e t a H o n o ré  D a u m ie r  v 19. sto le tí, 

K ate K o llw itzová a John  H e a rtf ie ld  v  p rv n í p o lo v in ě  20. s to le tí 

a u m ělc i ja k o  M a r th a  R oslerová  [4 ] ,  H ans H aacke  [6 ] a A llan  

Sekula  ve d ru h é  p o lo v in ě  20. sto le tí.

K dyž te d y  u zn ám e , že sh o d a  s tř íd n ím i zájm y a p o litick ý m  

rev o lu čn ím  v ěd o m ím  m ů ž e  bý t v n e jlep š ím  p říp a d ě  p o k lá d á n a  

za spíše v ý jim ečn o u  než  n u tn o u  p o d m ín k u  v  ob las ti este tické  

p rax e  m o d e rn ism u , sto jí so c iá ln í h is to r ik  u m ě n í p ře d  o b tížn o u  

vo lbou . To jest: bu ď  v y louč it ze svých úvah  ty  n e jak tu á ln ě jš í 

p o s tu p y  všech  zv láš tn ích  m o m e n tů  m o d e rn ism u , n eo h líž e t se 

a  na u m ělce  an i na  je jich  d íla  kvůli n e d o s ta tk u  v ě rn o s ti, tř íd n íh o

•  v ěd o m í a po litick é  k o rek tn o sti, a n eb o  u zn a t n ezb y tn o s t m n o h a  

d a lš ích  k ri té r i í (m im o  ob last p o litick ý ch  a so c iá ln ích  d ě jin ) 

v p ro cesu  h is to rick é  a k ritick é  analýzy.
P ro le tá ři m o h o u  p řež ít jed in ě  tak , že p rodávají svou p rác i jak o  

jakékoli jin é  zboží, že p ro d u k u jí m im o řá d n o u  n a d h o d n o tu  p o d 

nikatelské bu ržo az ii nebo  p o d n ik u  tím , že dodávají p racovn í sílu 

subjek tu ; p ro to  se rad ik á ln í um ělc i o d  19. sto letí, poč ína je  G u s ta 
vem  C o u rb e tem  až po  p ro d u k tiv is ty  dvacátých  let, vyrovnávají 

p rávě s p o d m ín k a m i práce  a d ě ln íků . V ě tšin o u  se s n í ovšem  

nevyrovnávají v  rov ině ikonografie  (p ro  m o d e rn ism u s  je p rav i

d lem  tak řk a  n ap ro s tá  absence  zob razen í o d c izen é  p ráce), n ýb rž  

v opakované  otázce, zda je  m ožné  a n ezby tné  p rác i p rům yslové  

p ro d u k ce  a p rác i k u ltu rn í p ro d u k ce  uvést do  spo jito sti. A p o k u d  

ano, jakým  zp ů so b em  -  jak o  analog ie , d ia lek tické pro tik lady , 

dop lňky , n eb o  v zá jem ně  se vy luču jíc í strán k y ?  M arx istick é  

p o k u sy  o teo retické zp racován í to h o to  vz tah u  (a pok u sy  so c iá l
n ích  h is to rik ů  u m ěn í sm ířit se s těm ito  teo riem i) pokrývají 

š irokou  škálu: o d  p ro d u k tiv is tick o -u tilitá rn í estetiky, k te rá

■ vyhlašu je  ko n stitu c i sub jek tu  jako  n ezb y tn o u  v  p ro d u k c i už itn é  

h o d n o ty  (jako  u sovětských  p ro d u k tiv is tů , v  n ěm eck ém  Bau- 

h au su  a v h n u tí D e Stijl) až k  este tice  h ravé k o n trap ro d u k tiv ity  

(jako v souběžných  p ro jevech  su rrea lism u ), k te rá  p o p írá  p ráci 

jak o  h o d n o tu  a u p írá  jí b ezv ý h rad n ě  jakékoli p o stav en í v  ob lasti 

u m ěn í. T aková estetika n ah líž í um ělecké  p ro jevy  jako  je d in o u  

zkušenost, v  n íž  vyzařu je  m o žn o s t h is to ricky  dosažite lných  

fo rem  n eodc izené  a n e in s tru m en ta lizo v an é  ex istence, ať už

A 1920 •  1971, 1972b, 1984a «1921
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4  • Martha Roslerová, Červeně pruhovaná  
kuchyně, z řady P řinést válku dom ů:

D om áci krásno, 1967-1972
itomontáž vytištěná jako barevná fotografie

1 x 50,8 cm

hoslerová patří k nepatrnému počtu umělců v poválečné 
bobě, kteří navázali na dědictví politické fotomontáže 
třicátých let. Rada Přinést válku domů: Domáci krásno, 
feahájená v roce 1967, výslovně reaguje na historickou 
I uměleckou situaci. Tato práce se především zapojila do 
l-ostoucího kulturního a politického odporu proti 
americké imperialistické válce ve Vietnamu. Roslerová 
netvořila díla jako jednotlivé fotomontáže, nýbrž je 
pojímala jako řady určené k reprodukci a šíření v mnoha 
protiválečných a neoficiálních časopisech, aby tak

i/ýšila viditelnost a dopad obrazů. Roslerová jasně 
Ipochopila Heartfieldův odkaz a dialektiku distribuce 
Imasové kulturní ikonografie. Výslovně také stála proti 
Ikonceptualistickému požadavku, že fotografie má 

I  sloužit jako čistě neutrální dokument analytické 
I sebekritiky nebo jako indexová stopa časoprostorových 

I inscenací subjektu. Místo toho chápala fotografii jako 
l/eden z několika diskurzivních nástrojů masově 
I  kulturního arzenálu pro vytváření ideologie. Roslerová 
I  vkládá neočekávané dokumentární obrazy války ve 
I  Vietnamu do zdánlivě dokonale šťastného a bohatého 
I  světa amerického domova -  tím nejen odhaluje složité 
[propletení domácích a vojenských forem rozvinuté 
I  kapitalistické spotřeby, ale také otevřeně zpochybňuje 
I  důvěryhodnost fotografie jako pravdivého nositele 

I  autentické informace.

poprvé, an eb o  jako  slavnostn í v zpom ínka  na b laženost rituálů , 
h e r a dětských  zábav.

N en í ted y  n á h o d o u , že se m o d e rn ism u s  v ě tš in o u  vyhýbal 
sk u te č n é m u  zobrazení zcizené práce, s výjim kou prací velkých 

k aktivistických fotografů, ja k o  byl Lewis H ine, v n ichž  bylo hnac í 

silou  p ro jek tu  o d s tra n ě n í dě tské  p ráce. N aopak , kdykoli m alíř- 

> ství nebo  fo tog rafie  ve 20. sto le tí oslavovaly p racovn í sílu nebo 
d ě ln íka  p ln éh o  síly, m ů žem e  si bý t jisti, že se o c itám e v b lízkosti 

to ta litn ích  ideo log ií, ať už  fašistických , sta linských  nebo  k o rp o 

ra tivn ích . H ero izace  těla p o d ro b e n é h o  odcizené  fyzické práci 

m á  za cíl v štíp it ko lek tivn í respek t k  nesnes ite lným  p o d m ín 

kám  p o d ro b e n í a falešnou oslavou této  práce se také snaží učinit 

p řirozeným  to, co by m ělo  být kriticky analyzováno z hlediska 

po tenciá ln í prom ěny, nebo  dokonce defin itivn ího  zrušení. Na 

d ru h o u  s tran u  až p říliš sn ad n é  přijetí um ěleckých postupů  jako 

čistě h ravého  pro tik ladu  nedokáže pochop it nejen všudypřítom - 

nost odcizené práce jako  v ládnoucí fo rm y kolektivní zkušenosti, 

ale také p ředčasně  přijím á snížení um ělecké činnosti na čistě bez

účelné oproštěn í o d  p rin c ip u  reality vůbec.

Ideologie: odraz a prostředkování

Pojem  ideo log ie  h rá l d ů lež ito u  roli v este tice  G yorgye Lukácse 

(1885 -1 9 7 1 ), au to ra  je d n é  z nejp rom yšlenějších  m arxistických 

lite rá rn ě  estetických  teo rií 20. století. A čkoli se Lukács jen  zřídka 

věnoval v izuá ln í tvorbě, jeh o  teo rie  m ěly  o h ro m n ý  vliv na u tv á

řen í sociá ln ích  dě jin  u m ěn í v jejich d ru h é  fázi ve čtyřicátých 

a padesátých  letech, především  na  d ílo  Lukácsova vrstevníka 

M aďara A rn o ld a  H ausera  (1 8 92 -1972 ) a rakouského  m arx isty  

E rn sta  F ischera (1889 -1972 ).
K líčovým  p o jm em  je p ro  Lukácse od raz  -  ustavující spíše 

m e c h a n is tic k ý  v z ta h  m ez i s ilam i ek o n o m ick é  a p o litické  

zák lad n y  a id eo lo g ick o u  a in s ti tu c io n á ln í n a d s tru k tu ro u . Ide

ologie byla d e finována  jako  p řev rácená  form a vědom í -  nebo  

h ů ře  -  jak o  p o u h é  falešné vědom í. Po jem  o d razu  dále  vede ke 
tv rzen í, že fenom ény  k u ltu rn í rep rezen tace  byly nakonec  pouze 

se k u n d á rn ím i fenom ény  tř íd n í politických  a ideologických 

zájm ů v u rč itém  okam žiku  dějin . Z  to h o  plyne, že po ro zu m ěn í 

o d razu  by m ělo  vycházet z těch to  m echan istických  p ře d p o 

k ladů . Lukácsova analýza ve sku tečnosti sm ěřovala  k  chápán í 
k u ltu rn í tvo rby  jako  dialek tických  h is to rických  procesů  

a v něk terých  k u ltu rn ích  projevech (n ap řík lad  v m ěšťanském  

ro m án u  a jeh o  p ro jek tu  realism u) spatřovala  p o d s ta tn ý  k u ltu rn í 

úspěch  p rogresivn ích  sil buržoazie . Když ale d o jd e  na vývoj 

p ro le tá řské  estetiky, stává se Lukács o d d an ý m  sto u p en cem  

reakc ionářského  m yšlen í a tvrd í, že u chován í děd ic tv í b u ržo azn í 

k u ltu ry  by m ělo  bý t neod lu č ite ln o u  silou  ve vzn ikajíc ím  p ro le- 

tá řském  realism u. Ú kolem  socia listického  rea lism u  v Lukácsově 

p o d án í je nakonec  současně  uchován í revo lu čn íh o  po ten c iá lu  

p ok rokového  b u ržo azn íh o  m o m en tu , k terý  byl zrazen , a p o lo 

žen í zák lad ů  nové p ro le tá řsk é  k u ltu ry , k te rá  sk u tečn ě  p řev za la  

v las tn ic tv í b u rž o a z n íc h  p ro s tře d k ů  k u ltu rn í p ro d u k ce .

A 1917. 1921. 1923 •  1924, 1930b, 1931
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5 • Dan Graham, D om ovy p ro  Am eriku , 
z A rts  M agazíne, 1967
tisk, 74 x 93 cm

Publikace Grahamova staršího díla v úpravě a formě 
článku na stránkách poměrně význačného 
amerického uměleckého časopisu vyznačuje jeden 
z klíčových momentů konceptuálního umění. Údajně 

radikální hledání empirické a kritické sebereflexe 
v modernismu (a konceptualismu) se zaměřuje 
samo na sebe a na rámce předvádění a distribuce. 
Grahamův článek předznamenává skutečnost, že 

rozhodující informace o umělecké praxi jsou vždy 
prostředkovány masově kulturními a komerčními 
formami šíření. Proto Graham začleňuje tento 
rozměr distribuce do pojetí samotného díla. 

Umělecký model sebereflexe se dialekticky posouvá 
od tautologie k diskurzivní a institucionální kritice. 
Jeho přístup k problémům obecenstva a distribuce 

odlišuje od starších modelů historické avantgardy 
skepse a preciznost, s jakou zasazuje své projekty 
výhradně do diskurzivní a institucionální oblasti 
dané situace umělecké tvorby (spíše než do 
projektu utopických společenských a politických 

proměn). Avšak volba prefabrikovaných 
předměstských řadových domů v New Jersey 
především rozšiřuje pop-artové téma z pouhé citace 
masově kulturní a mediální ikonografie k novému 

zaostření na společenský a architektonický prostor. 
Současně Graham ukazuje, že prostorová 
organizace nejnižší úrovně každodenní 

předměstské zkušenosti a architektonické spotřeby 
již předznamenala principy sériové či modulární 
iterativní struktury, která definovala sochařské dílo 
jeho minimalistických předchůdců.

Po o b d o b í tv o řen í teo rií ideo log ie  v  šedesátých  le tech  estetici 

a h is to rikové  u m ěn í ne jen  d iferencovali obecné  teo rie  ideologie, 

ale tak é  vypracovali p ro b lem a tik u  toho , jak  se o b ecn ě  ku ltu rn í 

p ro d u k ce  vz tahu je  k  ideo log ickém u  ap ará tu . O tázka , zda se 

um ělecká  p raxe o d eh ráv á  uv n itř, n ebo  vně ideo log ických  repre 

zen tací, zam ěstnáva la  sociá ln í h is to rik y  u m ě n í zvláště oc 

sed m d esá tý ch  let. V šichn i dospěli k  velm i o d lišn ý m  odpověd ín  

po d le  to h o , jaké teo rii ideo log ie  se upsali. Tak n ap řík lad  ti so 

c iá ln í h is to rikové  um ěn í, k teří navazovali na  m o d e l ranéhc 

m arx is tick éh o  o b d o b í am erického  k u n s th is to rik a  M eyera Scha 

p ira  (1904 -1 9 9 6 ), p racovali dál s p řed p o k lad em , že k u ltu rn  

rep rezen tace  je zrcad lovým  o d razem  ideo log ických  zá jm ů  vlád 

no u c í tř íd y  (n ap ř. S chapirova teze o im p res io n ism u  jak< 

k u ltu rn ím  výrazu  nep racu jíc í b u ržo az ie  v las tn íc í akcie). Podlí 

Schap ira  ty to  k u ltu rn í rep rezen tace  nevyslovují jen  d u ševn í svě 

buržoaz ie : vybavují ji také  k u ltu rn í au to rito u , aby po tv rd il) 

a ud rže ly  je jí po litick o u  leg itim itu  jako  v lád n o u c í třídy.

jin í h is to ric i použili Schapirovy m arx istické  sociá ln í dějim  

u m ěn í jak o  východisko, ale přijali také so u b o r m yšlenek, k ten  

rozv inu l ve svém  p o zd n ím  díle. V  něm  bere v ú vahu  m noherr. 

složitější o tázky  p ro s třed k o v án í m ezi u m ěn ím  a ideologií a uzná 

vá, že este tické  v ý tvo ry  jso u  re la tivně  a u to n o m n í spíše než plni 

závislé na  ideo log ických  zájm ech  n e b o je  schvalu jící (což je  zjev

ný  vývoj p a trn ý  n ap řík lad  v S chapirově p o zd ě jš ím  o b ra tu  k ran t 

sém io log ii abstrakce). Jedn ím  z výsledků  kom plexně jš ích  teorii 

ideo log ie  byl p o k u s  zasad it um ělecké rep rezen tace  jako  d ia lek 

tické síly d o  specifického  h is to rick éh o  m o m e n tu . To zn am en á  

že u rč itý  zv láštn í p o s tu p  m ůže velm i d o b ře  v y jad řova t vzestup 

p ro g res iv n íh o  v ědom í ne jen  jed n o tliv éh o  um ělce , ale také p ro 

g resiv itu  p o d po rova te lské  tř íd y  a je jí sebedefin ic i z h led iska  p ro 

jek tu  b u ržo azn í osvěty  a stále se šíříc í so c iá ln í a ek o n o m ick t 

sp rav ed ln o sti (srov. n ap řík lad  k lasický  esej T h o m ase  C row a 

[nar. 1948] „ M o d e rn ism u s a m asová k u ltu ra" zabývající se d ia 

lek tickou  koncepcí stylu n eo im p res io n io s tick éh o  d iv ision ism u  

v jeh o  zásad n ích  zm ěn ách  o d  sp o jen í s p o litik o u  rad ik á ln íh o  

an a rch ism u  ke sty lu  vstřícn o s ti).

Sociální h isto ric i um ěn í sedm desátých  let jako  C row  a T. J. C lark 

(nar. 1945) chápali p ro d u k c i k u ltu rn íc h  rep rezen tac í jak o  záv is

lou n a  tř íd n í ideo log ii a zároveň  tv o říc í p ro tiid eo lo g ick é  m odely. 

Tak je m o žn é  v n e júp lně jš ích  p o je d n á n íc h  o m o d ern is tick é  

m albě  19. sto letí a je jím  p ro m ěn liv ém  štěstí v  širším  apará tu  

ideo log ické  p ro d u k ce  vycházet z k o m p lex n íh o  a stále d ife re n c o 

v an ě jš íh o  p řís tu p u  k o tázce  ideo log ie  v  d íle T. J. C larka , p ře d n í

h o  s o c iá ln íh o  h is to r ik a  u m ě n í n a  k o n c i 20. s to le tí. N a p řík la d  

v C larkově p o jed n án í o d íle  C o u rb e ta  nebo  D au m ie ra  jso u  id e o 

logie a m a lb a  stále cháp án y  v d ia lek tických  vztaz ích , k teré  n a d 

nesl L ukács ve svých p rac ích  o lite rá rn ím  d íle  18. a 19. století: 

jak o  vy jád řen í p ro g resiv n ích  sil b u rž o a z n í tř íd y  v p ro cesu  d o z rá 

ván í její id en tity  a n ap ln ěn í slibů  F rancouzské  revo luce  a obecně 

k u ltu ry  osvícenstv í.

C larkovo pozdější d ílo  M alba m oderního života: P aříž v díle 

M aneta  a jeh o  následovníků  (1984) se nap ro ti to m u  nezabývá
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. Hans Haacke, M O M A-Prúzkum  míněni, 1970
s účastí veřejnosti: dvě průhledné akrylové 
schránky o rozměrech 4 0 x 2 0 x 1 0 c m  
fotoelektrickým počitadlem, text

rámci výstavy „Informace" v newyorském Muzeu 
umění v roce 1970 instaloval Haacke 

ze svých prvních děl zabývajících se „sociálními 
ystémy". která nazýval Průzkum míněni nebo Profily 

vštěvniků. V těchto instalacích se tradičně pasivní 
stávali aktivními účastníky. Haackovo podřízení 
- ’ tvorby a recepce základním formám 

tatistického účetnictví a pozitivní informaci je 
snou odpovědí na aktuální principy řídící zkušenost 
.administrativní společnosti", jak ji nazýval Adomo. 

ovo (podobně jako Grahamovo) dílo současně 
jvá pozornost od kritické analýzy imanentních 

významových struktur díla k vnějším institucionálním 
rámcům. Haacke tak staví konceptuální umění do 
nového kritického vztahu ke společensko-ekonomickým 
podmínkám určujícím přístup k estetické zkušenosti 
a iejí dostupnost; jeho pojetí bude později nazýváno 
„institucionální kritika". Haackův MOMA-Průzkum mínění 
ie pozoruhodným přiVladem tohoto posunu, protože 
konfrontuje diváka s náhlým pochopením, do jaké míry 
ie muzeum jakožto zdánlivě neutrální prostor uchovávající 
svou estetickou autonomii a nezaujatost propojeno 
s ekonomickými, ideologickými a politickými zájmy.

Dito také obnovuje situaci zodpovědnosti a účasti diváka, 
čímž přesahuje modely diváckého zapojení, které dříve 
předkládali umělci neoavantgardy, a zároveň připouští 
omezené politické aspirace diváků a duševní škálu jejich 
zkušeností a sebeurčenf.

Quwtoi

pouze krajně ob tížnou o tázkou situování M anetova a Seuratova 
d íla v takovém  jasném  a dynam ickém  vztahu k progresivním  
silám určitého  segm entu společnosti. C lark nyní spíše stojí před 
úkolem  vyrovnat se se znovu nalezenou složitostí vztahů mezi 

ideologií a um ěleckou produkcí a začlenit ji do m etodologie so
ciálních dějin  um ěn í v jejich dosavadním  vývoji. Tato teoretická 
krize byla z velké části nepochybně výsledkem  Clarkova objevu 
díla m arxisty  a lacanovce Louise A lthussera (1918-1990). A lthus- 

serovo pojetí ideologie stále zůstává jedn ím  z nejplodnějších 

zvláště tím , že dokáže situovat estetické a um ělecko-historické 
jevy jako  relativně au tonom ní s ohledem  na to talitu  ideologie. 
N ení to  d án o  jen  tím , že A lthusser teoreticky zpracoval ideologii 

jako  to talitu  jazykových reprezentací, v nichž se subjekt konsti

tuuje v politizované verzi Lacanova popisu  sym bolického řádu. 

Ještě důležitější je  sn ad  A lthusserovo rozlišení m ezi totalitou 
ideo log ického  s tá tn íh o  a p a rá tu  (a jeh o  d ílčích  sfér ve všech 

ob lastech  rep rezen tace ) a n esk rývaným  o p ro š těn ím  um ělecké 

rep rezen tace  (s te jně  jak o  vědeckého  p o zn án í) od  té to  to ta lity  
ideo log ických  rep rezen tac í.

Lidová kultura versus masová kultura

Jedna z n e jd ů lež itě jš ích  d iskusí m ezi sociá ln ím i h is to riky  

u m ěn í se týká  otázky, jak  takzvané vysoké u m ěn í nebo  av an t
g a rd n í p řís tu p y  souv ise jí s ob jevu jíc ím i se m asově k u ltu rn ím i 

fo rm acem i m o d ern ity . R ozum í se ovšem , že ty to  fo rm ace se 
n eustá le  m ě n í (jako  se neu stá le  p ro m ěň u jí in te rakce  m ezi 

o b ěm a  p o lo v in am i sy s tém ů  rep rezen tace ), a p ro to  tu zůstává 

složitá d iskuse , je jíž  výsledek  často  svědčí o u rč itém  typu m a r
x ism u, k terý  p řija li za svůj k ritic i m asové kultury . Z ačíná  

u nejk řik lavějších  o d m ítn u tí m asově k u ltu rn ích  form ací 

v A dornově  díle, jeh o ž  neb laze p ro s lu lé  o d so u zen í džezu je 
v so u časn o sti o b ecn ě  zp o ch y b n ěn o  jak o  u rč itá  fo rm a eu ro - 

cen trického  a lex a n d rian ism u  značně  závislého -  což je ze 

všeho  n e jh o rš í -  na au to ro v ě  n ap ro s tém  n ed o sta tk u  in fo rm ací

o h u d eb n ích  jevech , k te rý m i tak  opovrhoval.
O pačný  p řís tu p  k jev ů m  m asové ku ltu ry  byl poprvé  rozvinut 

v A nglii v d íle  R aym onda  W illiam se (1921-1988), jeh o ž  zásadn í 

rozlišení m ezi lidovou  a m asovou ku ltu rou  bylo p řín o sn é  p ro  
další pokusy  k u ltu rn ích  h is to riků , nap řík lad  S tuarta  H alla (nar. 

1932), k teří zastávali m n o h em  d iferencovanější p řís tu p  při a n a 
lýze jevů  m asové kultury . Hall p roh lásil, že ste jný  d ialektický 

pohyb, k terý  estetici a h is to ric i um ěn í zjistili v p o stu p n é  p ro 
m ěně stylu o d  revo lučn ího  a em anc ipačn ího  k regresivn ím u 

a politicky reakčn ím u, je  m ožné zjistit také v p rodukci m asové 
ku ltu ry : odeh rává  se tu  neustá lé  kolísání od  p o čá tečn ího  n eso u 

hlasu  a p řek račován í ke k o nečném u  schválení v procesu  

prům yslového  p řizp ů so b en í nové ku ltu ře . Hall také  přesvědčivě 

ukázal, že zásadním  p rvn ím  krokem  v překonání eurocen trického  
zam ěřen í na  hegem onickou  k u ltu ru  (ať vysokou  bu ržoazn í, 

nebo  av an tga rdn í) bylo p řije tí toho , že rů zn é  p u b lik u m  k o m u 
n iku je  v od lišných  s tru k tu rá c h  trad ice , jazykové konvence
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7 • Gerhard Richter a Konrád Lueg/Fischer, Ž ivo t 

s popem  -  D em onstrace za ka p ita lis tický  realism us, 
Dum nábytku Berges, Düsseldorf, 11. října 1963

V roce 1963 uspořádali Gerhard Richter a Konrád Lueg 
(který se později jako Konrád Fischer stal jedním 
z nejdůležitějších evropských obchodníků minimalistické 

a konceptuální generace) performanci v diisseldorfském 
obchodním domě. Ta otevřela německou podobu 
mezinárodní neoavantgardní změny orientace směrem 
k masové kultuře, která -  od konce padesátých let -  

postupně nahrazovala poválečné formy abstrakce v Anglii, 
Francii a Spojených státech. V neologismu „kapitalistický 
realismus“ , který pro tuto příležitost vytvořil Richter, se 

ozývá hrůzostrašný „dvojník" realismu, jeho socialistická 
odrůda, která určovala prostředí Richterova formování 
v komunistické části Německa až do roku 1961. 
Představení nudy, utvrzenosti a pasivity na pozadí 

totalizujícího systému předmětů spotřeby využívá jako 
jednu z narážek dílo Piera Manzoniho, totiž náhled, že 
umělecká praxe by více než kdy jindy měla být situována 
do meziprostorů mezi předměty spotřeby, místy 
představení a ostentativními akty uměleckého ničení. 

Skličující melancholická pasivita instalace je však také 
typicky německým příspěvkem k rozpoznání, že od 
nynějška rozvinuté formy konzumní kultury budou nejen 

určovat chování, jak je dříve určovaly náboženské nebo 
politické systémy víry, ale že v tomto specifickém 
kulturním kontextu Německa budou také sloužit jako 

kolektivní souhlas s represí a zapomenutím nedávné 
masivní konverze obyvatelstva k fašismu.

a fo rem  in te rak ce  v chování. Z  h led isk a  n o v éh o  ku ltu ro log ic- 

k éh o  p řís tu p u  by  ted y  m ěly  b ý t p ro jev  a zk u šen o s ti publika 

k lad en y  n a d  v šech n y  n á ro k y  -  k te ré  jso u  ste jn ě  au to rita tivn í 

jak o  záh ad n é  -  na  u n iv e rzá ln ě  p la tn á  k ri té r ia  e ste tick éh o  h o d 

n o cen í, to  jes t o n é  h ie ra rch ick é  k a n o n ič n o s ti, je jím ž  p o sledn ím  

a sk ry tý m  cílem  vždy  zů stan e  p o tv rz e n í p řev ah y  bílé, m užské, 
b u rž o a z n í ku ltu ry .

S u b lim ace  a d e su b lim a ce

M odel k u ltu rn íc h  s tu d ií, k te rý  v y p raco v a li W illiam s a H a l 

a k te rý  se p o zd ě ji sta l zn ám ý m  p o d  h lav ičk o u  B irm in g h a n  

C e n tre  fo r C o n te m p o ra ry  C u ltu ra l S tud ies, p o lo ž il zák lad y  pr > 

v ě tš in u  d n e šn íc h  p ra c í n a  p o li k u ltu rn íc h  s tu d ií. A čko li nei í 

zn ám o , že by se A d o rn o  n ěk d y  zabýval p rac í n ěk te réh o  z brit 

ských  m arx is tů , n e p o c h y b n ě  by  je jich  p ro je k t o b v in il z to h o , ž ; 

š íří d e su b lim ac i v  sam ém  c e n tru  este tické  zk u šen o s ti, je jí k o ř  

cepce  a k ritick éh o  h o d n o c e n í. D esu b lim ace  dále  p ro  A d o rn  i 

p ř i jím á  za v la s tn í sam u  d e s tru k c i su b jek tiv ity ; je jí n á p ln í j 

ro z lo ž e n í p ro ce sů  k o m p lex n íh o  u tv á ře n í věd o m í, to u h y  p 

p o litick ém  se b e u rč e n í a o d p o ru  a n ak o n ec  zn iče n í zkušenost 

sam é, takže  se s tan e  beze zb y tk u  k o n tro lo v a n o u  požad av k  

p o z d n íh o  kap ita lism u .

Jiný  a p o m ě rn ě  o d lišn ý  m a rx is tic k ý  e s te tik , H e rb e r t M ar 

cu se  (1 8 9 8 -1 9 7 9 ), ch áp a l p ro ces  d e su b lim a c e  té m ě ř  o p ačn ý n  

zp ů so b e m ; p ro h la šo v a l, že s t ru k tu ra  e s te tick é  zk u še n o s ti si 

zak lá d á  na  to u z e  p o d k o p a t a p a rá t lib id in á ln í rep re se  a vy tvo  

řit m o m e n t p ře d jím a jíc í ex is ten c i o sv o b o z e n o u  o d  p o tře J  

a in s tru m e n ta l iz u j íc íc h  n á ro k ů . M a rc u se h o  f re u d o -m a rx is  

tická  e s te tik a  lib id in á ln íh o  o sv o b o zen í s tá la  v  ab so lu tn ín  

p ro t ik la d u  k A d o rn o v ě  p řísn é  e s te tic e  n e g a tiv n í d ia lek tik ) 

a A d o rn o  n e o p o m n ě l M arcu seh o  v e ře jn ě  p o k á ra t za to , cc 

p o v ažo v a l za děsivé  n ás led k y  h e d o n is tic k é  a m erick é  kon 

z u m n í k u ltu ry  p o d le  M a rc u se h o  p ředstav .

Ať u ž  js o u  d ů s le d k y  M a rc u se h o  p ře fo rm u lo v á n í d esu b li 

m ace  jak ék o li, jd e  b e z p o c h y b y  o p o jem , k n ě m u ž  lze najít 

h o jn é  sv ěd ec tv í v  p o s to jíc h  av a n tg a rd y  p ře d  d r u h o u  světovou  

v á lk o u  i p o  n í. U m ělec k é  s tra te g ie  v  p rů b ě h u  m o d e rn ism u  

o d p o ru j í  a o d o láv a jí u s ta v e n ý m  n á ro k ů m  n a  te c h n ic k o u  v ir 

tu o z itu , v ý jim e č n o u  d o v e d n o s t a p ř iz p ů s o b e n í se p řija tý m  

s ta n d a rd ů m  h is to r ic k ý c h  m o d e lů . O d p íra jí e s te tic e  jak ék o li 

v ý sa d n í p o s ta v e n í a sn ižu jí ji v šem i m o ž n ý m i z p ů so b ) 

n e z ru č n o s ti ,  p ř ič e m ž  se o p íra jí o  tu  n e jh o rš í  n e b o  k u ltu rn ě  

n íz k o u  ik o n o g ra f ii  n e b o  o e m fa tic k é  z d ů ra z n ě n í p ro cesů  
a m a te r iá lů , k te ré  v ra c e jí z n e u z n a n é  d im e n z e  p o tla č e n é  

tě le sn é  z k u še n o s ti z p ě t d o  p ro s to ru  u m ě le c k é  zk u še n o s ti.

N eo ava n tga rd a

Jeden z h lavn ích  ro z p o rů  sociá ln ích  dějin  u m ěn í p o  d ru h é  svě

tové válce vyplývá z p řev ládajíc í situace časového n esou ladu . Na 

je d n é  s tran ě  zvláště am erič tí k ritic i dych tili vy tv o řit p rv n í lie|>
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m onickou  avan tga rdn í k u ltu ru  20. století; během  to h o to  pro jek tu  

^ n e d o k á z a l i  rozpoznat, že sam o tná  skutečnost rekonstrukce  
m odelu  avantgardy  n u tn ě  nejen ovlivní sta tus díla vy tvořeného  

v té to  situaci, ale také -  a ještě  h louběji -  zasáhne k ritické a h is to 
rické texty spo jené  s tím to  projek tem .

;
J  V A dornově po zd n ě  m odern istické  Estetické teorii (1970) si 

příjem au tonom ie  p o d ržu je  ú střed n í roli. Na rozdíl od  remobiTi- 
/ace  po jm u  u C lem en ta  G reenberga  ve prospěch  am erické verze 

pozdně m odern istické  estetiky  se A dornova estetika pohybuje 

v lrám ci p rin c ip u  dvojité  negativity. A d o rn ú v  pozdn í m odern is- 
m us pop írá  m ožnost obnoveného  p řís tu p u  k estetice au tonom ie, 

neboť ta to  m o žn o st byla zn ičena konečnou  destrukcí buržoaz- 

n íh o  sub jek tu  v důsledku  fašism u a ho locaustu . N a d ru h o u  
s tranu  A dornova estetika také p o p írá  m ožnost politizace u m ě 

leckých p řís tu p ů  v revolučn í perspek tivě m arx istické estetiky. 

Podle A dorna  by po litizované um ěn í sloužilo pouze  jako  alibi 

a b rán ilo  by sku tečné  po litické zm ěně, neboť politické p o d m ín k y  
revoluční po litiky  jsou  ve chvíli poválečné rekonstrukce  ku ltu ry  

de facto nedostupné.
I  N ao p ak  am erick ý  n e o m o d e rn ism u s  a p ř ís tu p y  neo av an t- 

gardy , jak  ji nazval P e te r B ü rger -  k te ré  ne jvý razně ji ob h a jo v a l 
G reen b e rg  a je h o  žák M ichael F ried  (nar. 1939) -  m oh ly  p ro 

sad it své n á ro k y  je n  za cenu  sy s tem a tick é  G eschichtsklitterung,
• n e z a s tíra n é h o  p o k u su  p sá t dě jiny  z p o h le d u  v ítězných  zá jm ů  

a sy s tem atick y  n eu zn áv a t h lav n í p rom ěny , jim iž  p ro š lo  p o je tí 
v ysokého  u m ě n í a a v a n tg a rd n í k u ltu ry  z m ín ě n é  výše (n ap ř . 

o d k a z  d a d a ism u  a ru sk é  a sovětské  av an tg a rd y ). C o  je  však  

h o rš í, ti to  k r itic i n ed o k áza li p o c h o p it , že k u ltu rn í tv o rb a  po  

h o lo cau s tu  se  n em ů že  p o u ze  p o k o u še t o o b n o v en í souv islo s ti 

m o d e rn is t ic k é  m alby  a so ch a řs tv í. A d o rn ů v  m o d e l neg a tiv n í 

d ia lek tik y  (n e jzn ám ě jš í je  je h o  fo rm u lace  o n em o žn o s ti 

lyrické p o ez ie  p o  O sv ě tim i) a je h o  e s te tick á  teo rie  -  v o tevře- 
nem  p ro tik lad u  ke G reenbergově  n eo m o d e rn ism u  -  p řip o m ín á  

n ap ro s to u  n ezb y tn o s t nově p rom ysle t značně ne jis to u  situaci 

k u ltu ry  vůbec.
S Z dá se, že silné s tránky  a úspěchy sociáln ích  dějin  um ěn í jsou 

nejlépe v idět v těch  h isto rických  situacích , kde je sku tečné  p ro 

s t ř e d k o v á n í  m ezi tř íd am i, po litickým i zájm y a ku ltu rn ím i 

fo rm am i rep rezen tace  pevně uzákoněno , a lze je  tedy p o m ěrn ě  

d o b ře  ověřit. Z vláštn í schopnost rekonstruova t p říběhy  spojené 

s těm ito  revolučn ím i nebo  zak ladatelským i situacem i m o dern ity  
č in í z p rac í sociáln ích  h is to rik ů  um ěn í jed n y  z nejpodm anivéj- 

ších in te rp re tac í p rv n ích  sta let m o d ern ism u  -  od  D avida v práci 

T hom ase  C row a až k p o čá tk ů m  kub ism u  v díle T. J. C larka.

Jakm ile však do jde na  h is to rické  počátky  avantgardn ích  p o s tu 

pu , jak o  jsou  abstrakce, koláž, dada  či d ílo  M arcela D ucham pa, 

jejichž nejskry tější telos byl aktivn í, aby zničil trad ičn í vztahy 
subjek tu  a ob jek tu  a zaznam enal zn ičen í trad ičn ích  forem  zkuše

n o sti jak  na ú rovn i p říběhu , tak  ve vý tvarném  zobrazen í, vykazu

jí snahy  sociáln í h is to rie  um ěn í ud rže t soud ržné  nara tivn í po d án í 

často  p řine jlep ším  nesou lad  nebo neslučite lnost se stru k tu ram i 

a m orfo log iem i, k teré jsou  po  ruce, nebo  v ho rším  p říp ad ě  faleš-

n o u  snahu  o rekonstrukci. Jakm ile se krajn í form y partiku lariza- 
ce a rozpadu  staly fo rm áln í o tázkou, v n íž  postburžoazn í subjek
tivita nachází korelativn í zbytky figurace, jeví se in terpre tativn í 
touha znovu zavést to talizující vize do  historických jevů někdy 
reakční a jindy  ve svém  vym áhán í s tru k tu r  význam u a zkušenosti 
jako  parano idn í. R ad ikálnost těchto um ěleckých p řís tupů  m ěla 
nakonec za následek nejen  o d m ítn u tí takových vizí, ale také jejich 

form ulace syntaxe a stru k tu r, v n ichž an i příběh, an i figurace již 
nem ůže existovat. Pokud  m ůže  i nadále  vůbec existovat význam , 
bude vyžadovat po d án í, které n u tn ě  leží m im o rám ec těchto 
determ in istických  kauzalit.
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3 Formalismus a Strukturalismus

V letech  1971-1972  vedl francouzský  lite rá rn í teo re tik  

R o lan d  B arthes (1915 -1980 ) ročn í sem in á ř věnovaný  

d ě jin ám  sém io log íe , „obecné vědy o znacích“, k te ro u  jak o  

rozš ířen í lingv istiky  fo rm uloval Švýcar F e rd in an d  de Saussure 

(18 5 7 -1 9 1 3 ) ve svém  Kursu obecné lingvistiky  (pub likováno  

p o sm rtn ě  1916) a současně  -  p o d  názvem  sém io tik a  -  am erický  

filozof C harles S anders Peirce (1839-1914) ve svých Collected  

Papers (pub likováno  také p o sm rtn ě , 1931-1958). B arthes byl 

spo lu  s an tro p o lo g em  C laude-L évi S traussem  (nar. 1908), filo 

zofem  M ichelem  Foucau ltem  (1 926 -1984 ) a psychologem  

Jacquesem  Lacanem  je d n ím  z h lavn ích  m luvčích  s tru k tu ra lism u  

o d  po lov iny  padesátých  let až do  konce  let šedesátých. Jako 

s tru k tu ra lis ta  zn ačn o u  m ěrou  přispěl ke vzkříšen í sém io log ic- 

kého  pro jek tu , k terý  jasně  vyložil v  Základech sém iologie  (1964) 

a ve „S tru k tu rá ln í analýze vyp rávěn í“ (1966). T ento  p ro jek t však 

vážně  n ab o u ra l ve svých pozdějších  kn ih ách  S /Z , Říše zn a ků  

(obě 1970) a Sade, Fourier, Loyola  (1971).

Z vědavost B arthesových  p o s lu ch ačů  (m ezi n im i i m n e) byla 

o h ro m n á : v to m to  o b d o b í in te le k tu á ln íh o  v z ru šen í, p o z n a m e 

n a n é h o  n e ja sn o u  o id ip o v sk o u  to u h o u  p o raz it s tru k tu ra lis tic k ý  

m odel, očekávali, že jim  u sn a d n í p o c h o p e n í p ro b íh a jíc íh o  

a p o su n u  od  A (s tru k tu ra lism u )  k B (p o s ts tru k tu ra lism u )  -  což 

je  po jem , k te rý  p ře sn ě  vy stih u je  B a rth e so v u  p rác i z té  doby, 

k te rý  ale žád n ý  z je h o  p o slu ch ačů  n ikdy  n ep řip u s til. P o s lu 

chači čekali ch ro n o lo g ick ý  p ře h le d . Takové v y p ráv ěn í by 

logicky začalo  p o je d n á n ím  o S aussu rových  a Peirceových  

p o jm ech , po  n ich  by se zabývalo  p rac í ru sk é  fo rm alis tick é  

školy li te rá rn í k ritiky , p ů so b íc í z h ru b a  od  ro k u  1915 d o  s ta lin 

s k é h o  te m n a  ro k u  1932; dá le , p o té  co  je d e n  z fo rm a lis tů , 

R om an Jakobson (18 9 6 -1 9 8 2 ) o p u stil Rusko, P ražským  lingvis- 

tickým kroužkem , který se seskupil kolem  něj; pak  francouzským

■ s tru k tu ra lism em ; a nakonec , n a  závěr, by se se m in á ř m oh l zabý
vat dek o n stru k c í Jacquesa D erridy.

B arthesovi posluchači dostali, co očekávali, ale ne bez velkého 

p řekvapení. M ísto  aby začal Saussurem , zahájil B arthes svůj p ře 

hled  zk oum án ím  ideologické kritiky, s n íž  o d  dvacátých let 

vystupoval něm ecký  m arx istický  d ram atik  B erto ld  Brecht 

(1898-1956). A čkoli B arthes, stejně jako  jeho  vrstevníci, pod leh l 

v době, kdy byl s truk tu raJism us na  vrcholu , snu  o vědecké ob jek ti

vitě, nyní n ep řím o  obhajoval subjektivní p řístup . N em ěl už  velk 

zájem  m apovat celý obor, m ísto  to h o  se snažil vyprávět příbě i 

svého vlastního  sém io log ického  d ob rod ružstv í, k teré začalo, kdy 

objevil B rechtovy texty. O d  člověka znám ého  o strým i výpad 

p ro ti b iografism u  (č ten í lite rá rn íh o  tex tu  skrze život au to ra) b\ 

takový začátek zám ěrn o u  provokací. (V šichni m ěli stále n 

pam ěti velkou po lem iku , již vyvolal B arthesův  antib iografism u 

v kn ize O Racinovi (1963) a k terá  vyvrcholila v  Kritice a pravd  

(1966), B arthesově b rilan tn í odpověd i p om louvačům , což víc 

než cokoli jin éh o  vedlo  k rad ikáln í p ro m ěn ě  trad ičn ích  literár 

n ich  stu d ií ve Francii.) V  tom to  brech tovském  začátku byl ale tak 

strategický m otiv, k terý  se stane  zjevným , jak m ile  se dostáném  

k eseji, v něm ž se B arthes poprvé zabýval Saussurem .

„M ý tu s  d n e s“ byl d o v ě tek  k  so u b o ru  soc io lo g ick ý ch  m edai 

lo n k ů , k te ré  B arth es napsa l m ezi le ty  1954 a 1956 a vydal poi 

n ázvem  M ytolog ie  (1957). H lav n í část k n ih y  by la  n ap sán  

b rech to v sk ý m  sty lem : dávala  si za cíl o d h a le n í h is to rick  

d e te rm in o v a n é h o  p o d  p ře d s tír a n o u  „ p řiro z e n o s tí“ m alom ěš  

ťácké  ideo log ie , k te ro u  p ře d v á d ě la  m éd ia . V  „M ýtu  d n e s“ al 

B a rth e s  p řed s tav il S aussu rovu  p rác i, již  p ráv ě  ob jev il, j a k  

teo rii p o sk y tu jíc í nové n á s tro je  té to  b rech to v sk é  ideo log ick  

analýze , k te ro u  B arth es  d o v ed l tak  daleko . Z e zp ě tn éh i 

p o h le d u  je  m o žn á  je š tě  n áp ad n ě jš í, že B arth es  své p o jed n án

o saussurovské sém io log ii začíná o b h a jo b o u  ru ského  form alism u 

V zápětí, po  n arážce  na  A n d re je  Ž dan o v a  a jeh o  sta lin istick t

▲ o d so u zen í fo rm alism u  a m o d e rn ism u  jako  b u ržo azn íh o  úpadku  

B arth es  píše: „H is to rick á  k ritik a  by  m o ž n á  by la  m én ě  s te riln í 

kdyby  by la  m én ě  te ro riz o v á n a  p říz ra k e m  .fo rm a lism u 1; p o ch o  

p ila  by  [ . . .] ,  že č ím  sp ec ifič tě ji je  systém  d e fin o v án  ve svých 

fo rm ách , tím  v íce se p o d d áv á  h is to rick é  k ritice . M ám -li paro  

d o v á t je d e n  zn á m ý  výrok , řek l bych, že tro c h a  fo rm a lism i 

člověka o d  d ě jin  o d v ád í, a le že m n o h o  fo rm a lism u  h o  k n in ' 

zase p řiv á d í.“ Jiným i slovy B a rth e s  h n e d  o d  začá tk u  ch áp e  to 

co m ělo  bý t b rzy  n azv án o  „S tru k tu ra lism u s“, ja k o  so u čás t šir 

šíh o  fo rm a lis tick éh o  p ro u d u  v  m y šlen í 20. sto le tí. D ále  o d m ítá  

tv rzen í za s tán ců  a n tifo rm a lism u , že se fo rm a lis tick á  k ritika  

tím , že obešla  „obsah“ a p o d ro b n ě  se zabývala  fo rm am i, v zd á 

lila  sv ě tu  a je h o  h is to rick é  rea litě  do  s lo n o v in o v é  věže 

h u m a n is tic k é  „věčné p ř í to m n o s ti“.
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.Sém iologie je věda o fo rm ách , p ro tože  studu je  význam y bez 
oh ledu  na je jich  ob sah .“ Tato defin ice  u B arthesa bezp ro s třed n ě  

p řed chází výše c itovaném u  m ístu . Její te rm ino log ie  je p o n ěk u d  
nep řesná , neboť B arthes byl ve s tru k tu rá ln í lingvistice ještě 
n o v á č k e m ,  a velm i b rzy  po zn á , že slovo „obsah“ je v  takové větě 

třeb a  n a h ra d it slovem  „ re fe ren t“. Z ák lad n í axiom y jso u  ale již 

p řítom né: znaky  jso u  organ izovány  do  opozic, k teré  fo rm ují 
jejich význam  nezávisle na  tom , k čem u daný  zn ak  odkazuje; 

každá lidská č in n o s t se účastn í a lespoň  v jed n o m  znakovém  

systém u (obvykle v něko lika  n a jed n o u ), jejichž p rav id la  je 
m o žn é  odha lit; a člověk jak o  tvů rce  zn ak ů  je  navždy odsouzen  

* k  význam u, n em ů že  u p rch n o u t z „vězení jazyka", jak  říká Fred- 

ric (am eson. N ic, co člověk pronáší, n en í bez význam u -  i když 
řekne „n ic“, m á  o n o  slovo význam  (či spíše m n o h o s t význam ů 

m ěn íc ích  se po d le  kon tex tu , jen ž  sám  je  struk tu ro v an ý ).

1 Když se v roce 1971 B arthes rozhod l p ředstav it tyto axiomy, 

které působily, jako  by byly odvozené z Brechta (a n ikoli ze Saus- 
su ra  jako  v roce  1957), byl jeh o  zám ěr polem ický. Poukazoval na 

h is to rickou  souvislost m ezi m o d ern ism em  a vědom ím , že jazyk 

je znakovou s tru k tu ro u . Brechtova hvězda v posledn ích  letech 

sice p o někud  vybledla, v poválečné Evropě byl ale v n ím án  jako  
jeden  z nejvlivnějších m odern istických  au to rů . V m n o h a  svých 

teoretických projevech Brecht napadal m ýtus o průzračnosti 

jazyka, který určoval d ivadelní praxi od  A ristotela; sebereflexivní, 

an tiiluz ivn í postu p y  blízké m ontáži, k teré  p řerušovaly  souvislý 
tok  jeho  her, m ěly za cíl n aru š it iden tifikaci diváka s jakoukoli 

postavou  a, jak  se B recht vyjádřil, vyvolat do jem  „vzdálení“ 

a „odcizení“.
|ako prvn í p řík lad  Barthes na svém sem ináři v letech 1971-1972 

kom entoval text, v  něm ž něm ecký spisovatel trpělivě analyzuje 

vánočn í projevy dvou nacistických vůdců  (H erm anna G oringa 

a Rudolfa Hesse) z roku 1934. B arthesa zaujala vysoká pozornost, I 

jakou  Brecht věnoval form ě nacistických textů: sledoval je slovo od 

slova, aby m ohl vypracovat svou vlastn í protiřeč. Brecht přesně 

určil úč innost těchto  řečí v souvislém  p roudu  jejich rétoriky: kou
řovou clonu, jíž  G óring  a Hess m askovali svou vadnou  logiku 

a hrom ady lžTTtvorilá m edová souvislost jejich řeči, k terá působila 

jako  silné a mazlaveTepidlo.

*  Brecht byl zk rá tka  fo rm alista  dychtivý  předvést, že jazyk nen í 

n eu trá ln í p ro s třed ek  vy tvořený  k p řím ém u  předáván í po jm ů  

Z mysli do  mysli, nýbrž že m á vlastn i m ateríá lnost, k te rá  je vždy 

zatížena význam y. BřěCht m ěl ale silný  o d p o r k  nálepce  fo rm a
lism u, když ji p řišil m o d e rn í lite ra tu ře  jako  celku m arx istický  

filozof G yórgy  Lukács -  k terý  psal v  SSSR v době, kdy označit 

n ěk o h o  za fo rm alis tu  zn am en a lo  p o d ep sa t jeh o  rozsudek  sm rti. 

L ukács, teh d y  ú to čn ě  na lad ěn ý  p ro ti m o d ern ism u  vůbec -  

zv láště  ale p ro ti techn ice  m on táže , k te ro u  Sergej E jznštejn  ob je
v il p ro  film  a B recht adap tova l p ro  divadlo , a p ro ti vn itřn ím u  

m onologu , jaký uzavírá Odyssea Jamese Joyce -  předkládal 
realistické rom ány  19. století (zvláště Balzakovy) jako m odel, který 

b y  m ěl bý t následován , ze jm éna  p o k u d  au to r chtěl p sá t z „pro- 

le tá řského“ h led iska . A p ře s to  je  „ fo rm a lis to u “ p rávě Lukács,

psal ve svém  vyvrácení Brecht. T ím , že se p ro  rom án  20. století 
d o m áh al „revo lučního“ obsahu , ale uzavíral jej do  form y, k terá 
byla o  sto letí starší a náležela do  doby p řed  sebereflexí a an tiilu - 
zivností, Lukács fetišizoval form u.

T erm ín  „fo rm alism us“ se stal u rážkou , k terou  po  sobě házeli 
Lukács s B rech tem , p ro  každého  z n ich  m ěl ale jiný  význam . Pro 
B rechta byl fo rm alistou  kdokoli, kdo  neviděl, že form u nelze 

oddělit od  obsahu , kdo  věřil, že fo rm a je pouhý  nositel obsahu; 
p ro  Lukácse zase ten , kdo  věřil, že fo rm a dokonce obsah ovliv
ňuje. N ad B rechtovým  zn epoko jen ím  z toho to  te rm ín u  bychom  
se m ěli zastavit, zvláště pro to , že ste jné znepoko jen í se šířilo 
v dějinách  u m ěn í od  p o čá tk u  sedm desátých  let. (V této  souvis
losti je  zvláště p o zo ru h o d n é , že C lem en t G reenberg , um ělecký 

kritik , jeh o ž  jm én o  je  v A m erice nejvíce spojováno  s fo rm alis

m em , m ěl také  p o d o b n é  pochybnosti: „Ať už jso u  konotace 
te rm ín u  v ru š tin ě  jakékoli, v ang lič tině  získal jen  ty nesm aza-

* tě lně vu lg árn í,“ napsal v roce 1967.) A bychom  to m u to  kolísání 
po rozum ěli, bude v h o d n é  p řip o m en o u t B arthesův  výrok: 

„Trocha fo rm alism u  člověka o d  dějin  odvád í, ale m n o h o  fo rm a

lism u jej k  n im  zase p řiv ád í.“ B recht m ěl to tiž  Lukácsovu 
„ fo rm alism u “ za zlé je h o  p o p írán í jak  dějin , tak  toho , co dánský 

lingvista  Louis H jelm slev nazve „fo rm o u  o b sah u “ -  tedy sku teč
nosti, že p rávě Balzakovy rom ány byly založeny na světovém  

názo ru  u rč ité  třídy  v u rč itém  k ritickém  bodě  dějin  západní 
Evropy. Lukács zk rá tka  up la tňoval pouze „om ezený“ fo rm alis
m us, jeh o ž  analýza zůstává u povrchové roviny form y-tvaru  

nebo  m orfologie.
A n tifo rm alism us, k terý  p řev ládal v d iskurzu  um ělecké kritiky  

v sedm desátých  letech, je  tedy m ožné  z větší části vysvětlit 

zám ěnou  dvou  d ru h ů  fo rm alism u  -  je d n o h o , k terý  se v podsta tě  

zabývá m orfo log ií (ten  nazývám  „om ezený“ form alism us), 
a d ru h éh o , k terý  fo rm u  chápe jako  s tru k tu rá ln í -  to ho to  fo rm a

lism u se chopil B recht, když vyčlenil souvislost G öringovy 

a H essovy řeči jak o  zák ladn í součást jejich ideologických stro jů . 
Z ám ěnu  kom plikoval také G reenbergův  postupný  odvrat. 

Z atím co  jeh o  analýzy d ialektické role p rvků  trompe 1’oeil 
v kubistických zátiších G eorgese B raqua 11 ] nebo  celkového roz-

• p ro s třen í Pollockova d rip p in g u  m ůžem e zanést do  účetn í knihy

■ stru k tu ra lism u , od  roku  1950 jeh o  d isku rz  více p řipom ína l m or-

fologický způsob, k terý  na počátku  dvacátých let hlásali b ritští 
au to ři C live Bell a R oger Fry, je jichž zájm em  byl pouze  vnější

♦ tvar. Rozdíl m ezi oběm a form alism y je po d sta tn ý  pro  záchranu  
fo rm alism u  (a s tru k tu ra lism u ) z odpadkového  koše odhozených  

m yšlenek.

Strukturalismus a dějiny umění

L ingv istický /sém io log ický  m odel vycházející ze S aussura sice 

insp iroval s tru k tu ra lis tick é  h n u tí v p adesá tých  a šedesátých  

letech, dě jiny  um ěn í si a le vy tvořily  s tru k tu rá ln í m e to d y  již  ve 

dvacátých  letech , kdy  te n to  m odel začal bý t znám ý. K rom ě 

to h o  ru š tí fo rm alisté  -  p rv n í lite rá rn í k ritic i, k teré  lze nazvat

|4384b A  1942a. 1960b *1911 1 1949.1960b »1906

Form alism us a S truktura lism us I Úvod 3



1 • Georges Braque, Housle a džbán, 1910
olej na plátně, 117 x 73 cm

Jedním z měřítek formalismu je pozornost k rétorickým 
prostředkům, k významu samotných významových 

prostředků. Clement Greenberg při zkoumání tohoto 
Braquova plátna zdůraznil realisticky podaný hřebík a jeho stín 
namalovaný na horním okraji fasetových objemů zachycených 
na ploše obrazu. Hřebík ztvárněný jako trompe-1'oeil obraz 
zplošťuje a zároveň jej odsouvá zpět do hloubky. Mahr jeho 
pomocí vyslovil určitou pochybnost vůči tradičnímu, iluzivnímu 
způsobu zobrazování prostoru.

s tru k tu ra lis ty  -  si by li o b zv láš tě  v ě d o m i svých  ku n sth is to ric - 

a kých  p ře d c h ů d c ů  (m n o h e m  více než S aussu ra , k te réh o  objevili 

až p o té , kdy  n ap sa li řad u  p rů k o p n ic k ý c h  p rac í). A  konečné 

ru sk ý m  fo rm a lis tů m  p o m o h l ro z v in o u t je jich  teo rie  kubism us:

•  tím , že z ám ě rn ě  n ap ad l ep is tem o lo g ii rep rezen tace , zd ů raz i il 

(a v  je h o  s to p ách  a b s tra k tn í u m ě n í)  m eze ru  o d d ě lu jíc í referen 

ci a vý zn am  a začal se d o m á h a t p ro m y šlen ě jš íh o  po ro zu m ěn í 

p o v aze  znaku .
D nes je jen  m álo  zn ám á  role, ja k o u  seh rá ly  dě jiny  um ě ií 

a avantgardní p řístupy  v u tvářen í struk tu ra listického  způsol u 

m yšlení; p ro  nás je  to  však důležité zejm éna s oh ledem  n a  časté 

obviňování struk tu ra lism u  z ahisto rism u. M ohli bychom  dokon  e 

říci, že zrozen í dě jin  u m ěn í jako  d isc ip líny  se datu je  o d  ok - 

m žiku , kdy  začaly bý t schopny  s tru k tu ro v a t o h ro m n é  m n o žs t í 

látky, k terou  zanedba ly  z čistě ideo log ických  a estetických 

dů v o d ů . N yní se n ám  m ůže  jev it p o d iv n é , že n ap řík lad  barokní 

u m ěn í 17. sto le tí u p ad lo  v 18. a n a  začá tku  19. sto le tí v zapom< - 

n u tí, d o k u d  je H e in rich  W ólfflin  (1 8 6 4 -1 9 4 5 ) n e rehab ilitov  il 

v R enesanci a baroku  (1888). W ólfflin  stál v zásad n ím  p ro t - 

k lad u  k n o rm a tiv n í este tice  Jo hanna  Joach im a W incke lm an i a 

(1717 -1 7 6 8 ), p ro  nějž bylo řecké u m ěn í nepřekonate lným  

m ěřítk em  veškerého  dalš ího  u m ěn í, a snažil se ukázat, , e 

b a ro k n í um ěn í je  třeb a  posuzovat p o d le  k rité rií ne jen  zce a 

o d lišných , ale také  zásadně  o pačných  o p ro ti k rité riím  klasii - 

kého  u m ěn í. M yšlenka, že h is to rický  v ýznam  jazyka sty lu  e 

p ro jevu je  v jeh o  o d m ítn u tí jazyka jin é h o  sty lu  (v to m to  přípac í 

p ře d c h o z íh o ) , ved la  W ólfflina  k  p o s tu lo v á n í „dě jin  um ěl í 

beze jm e n “ a k  u staven í b in á rn íc h  p ro tik la d ů , k teré  jso u  jád re i i 

je h o  nejznám ější kn ihy  Principy dějin u m ěn í z roku 1915 (line 

ární/m alířský, p locha/ústup  do hloubky, uzavřená/o tevřená form  ; 

jedno ta /m nohost; jasnost/nejasnost).

W ólfflinova fo rm alistická  ta x o n o m ie  ovšem  stále  tv o řila  so i 

část te leo log ického  a idealis tického  d isk u rzu  m o d e lo v an éh o  n i 

zák ladě  H egelova p o h led u  na dějiny, po d le  nějž  je  vývoj u dá lo s í 

p řed ep sán  p řed em  d an ý m i zákony. (V  každé  „um ělecké epošt 

čte W ólfflin  vždy ten týž  h lad k ý  vývoj o d  lin eá rn íh o  k m alíi 

ském u, od  p lochy  k h loubce  atd ., což m u  p o n echává  je n  mal 

p ro s to r  p ro  vysvětlení, jak  d o cház í k  p ře c h o d u  o d  je d n é  epoch  

k další, zejm éna p ro to , že n eum ěleckým  fak to rů m  v to m to  sch t 

m atu  u p írá  větší p ř íč in n o u  roli.) Jestliže W ólfflinovi nedovol I 

jeh o  idealism us ro zv in o u t fo rm alism us ve s tru k tu ra lism u s , vdě 

č ím e za p rv n í p ln é  ro zp raco v án í pečlivé analýzy  fo rem  jako 

ne jlep šího  p řís tu p u  k so c iá ln ím  d ě jin ám  um ělecké  tvorby, 

v ý zn am u  a recepce A loisi R ieglo^i (1858 -1905 ).

Riegl se p o d o b n ě  jako  W ólfflin  v p říp ad ě  b a ro k a  p o kusil reha 

b ilitovat um ělecká obdob í, k te rá  byla p řeh lížen a  jak o  úpadkova

-  a to  p řed ev š ím  d ílo  p o z d n í an tik y  (Late R om an  A r t Industry, 

1905). M n o h em  více než W ólfflin  však  p ro sazoval anonym n  

dějiny  u m ění, t edy takové dějiny, k te ré  vyznaču jí vývoj sp íše for 

m á ln íc h /s tru k tu rá ln íc h  systém ů , než aby se věnovaly  s tu d iu  děl 

jed n o tliv ý ch  um ělců : v  R ieglově p o sled n í kn ize  (T he G roup Por 

tra iture o f  H olland, 1905) sice fig u ru jí zn ám á  d íla  R em brand ta
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a F ranse H alse, jsou  však  finá ln ím i vý tvory  v řadě  děl, jejichž 
rvsv děd í a p rom ěňu jí. R ieglův h is to rický  re la tiv ism us byl ra d i
káln í a m ěl da lekosáh lé  důsledky  nejen  pro to , že Rieglovi dovolil 

nebrat oh led  na rozd íl m ezi vysokým  a n ízkým , význam ným  
a okrajovým , vo lným  a u ž itý m u m e m m , nýbrž protcr, že jej vedl 

k p o c h o p e n í každého  um ěleckého  dokum en tu  jak o  dokladu , 

k terý  je  třeb a  analyzovat a p řijím a t v  souvislosti s jiným i 
dok lady  pa tříc ím i do  ste jných  řad . Riegl jin ý m i slovy ukázal, že 
ne jprve je  třeb a  d o  ne jm enších  p o d ro b n o s tí zm apovat soubo ry  

kódů , k teré um ělecký  p ře d m ě t p řijal (nebo  p ro m ěn il), a teprve 

p o te  je  m ožné  se p o kusit p ro b ra t význam  to h o to  p řed m ě tu  
a způsob, jakým  se vztahu je  k  jin ý m  řad ám  (n ap řík lad  k dě ji
nám  společenských  fo rm ací, k  dě jinám  věd atd .) -  ta to  m yšlenka 

b ude  dů lež itá  jak  pro  ruské form alisty , tak  p ro  M ichela Fou- 

calilta. Riegl chápal význam  jak o  s tru k tu ro v an ý  souborem  
p ro tik lad ů  (n iko li jak o  tran sp a ren tn ě  vy jádřený), a p ro to  d o k á 
zal zpochybn it výsadn í roli, k te ro u  m ěl obvykle referen t 

v rozpravě o u m ěn í po č ín a je  renesancí.

Krize reference

P odobná k rize  reference vzn ítila  ko lem  roku 1915 p rv n í jisk ru  

ru sk éh o  fo rm alism u . Polem ickým  te rčem  ruských form alistic - 

kých k ritik ů  bylo sym bolistické po je tí, že poezie  spočívá na 
obrazech , k teré  vyvolává, bez oh led u  na jazykovou form u. Byla 

to  však k o n fro n tace  s kub ism em  a p o té  s p rv n ím i ab strak tn ím i

a m albam i K azim íra  M aleviče a básn ickým i experim en ty  jeho  

p řá te l V elem ira C h lebn ikova a A lexeje K ručonycha -  s básněm i, 
je jichž  zvuk odkazoval jen  k sam o tn é  fonetické povaze jazyka -  

k te rá  vedla ru ské  fo rm alisty  ještě  p řed tím , než se vůbec 
doslech li o  Saussurovi, k  objevu toho , co švýcarský vědec nazý

val „ a rb itrá rn o st zn ak u “.
M n ožství o d ka z ů  na  kub ism us se objevuje ve spisech R om ana 

Jakobsona, zvláště když se snaží definovat básn ický  jazyk  v p ro 
tik lad u  k jazyku  už ívaném u  v k ažd o d en n ím  životě. V  přednášce  

„Co je  poezie?“ vydané v r. 1933 píše:

[Básnickost] lze odhalit a osam ostatn it, ja k  jso u  odhaleny  

i a osam osta tněny tvárné prostředky třeba v kubistických obra- 

I  zech -  to je  však zv lá š tn í p ř ípad ... A le v čem  se projevuje  

1  básnickost? -  V  tom , že slovo je  pociťováno ja ko  slovo, a nikoli 
-J ja k o  p o u h ý  reprezentant po jm enovaného  předm ětu  nebo ja ko  

I  výbuch emoce. V  tom , že  slova a jejich  skladba, jejich  význam ,
■  jejich  vnějš í a vn itřn í fo rm a  nejsou lhostejným  odkazem  na
■  skutečnost, n ýbrž nabývají vlastn í váhy a hodno ty ... tato anti-
■  nom ie lm e z i zn a kem  a předm ětem ] je  nezbytná , neboť bez 

, pro tim luvu  n en í pohybu  p o jm ů , n en í pohybu zn a ků , vztah
li m ezi p o jm em  a zn a kem  se au tom atizu je , zastavu je  se dění, 

I  po věd o m í reality um írá.

Poslední řádky  o d k azu jí k  p ro s třed k u  [m etodě] „ozv láštněn í“ 

(ostraněnije) jak o ž to  ré to rické  figuře. T ento  po jem , k terý  roz-
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pracoval V ik to r Šklovskij (1893 -1984 ) v „U m ění jako  m e to d ě“ 
(1917), je  p rv n ím  teo re tick ý m  m iln íkem  ru sk éh o  fo rm alism u 
(p o d o b n o s t p o jm u  s B rech tovým  „úč inkem  o d c izen í“ je  n á 

h o d n á ). H lavní funkcí um ěn í je pod le  Šklovského znejistit naše 
v n ím án í, k teré  se zautom atizovalo . A čkoli Jakobson tu to  p rvn í 
teo rii znejistěn í později zav rhne, v té to  době  pom ocí ní in terpre-

t  toval kubism us. A z d o b rých  d ů v odů , p ro tože p rvn í, takzvaná 
„africká“ fáze kub ism u  vycházela ze zám ěrného  up latňování 
ozv láštněn í, jak  to  dosvědčuje  p ro h lášen í Pabla Picassa 
(1881-1973): „Lidé d n es říkají, že jsem  m aloval křivé nosy, 

dokonce  i ve Slečnách z  Avignonu. Ale já  jsem  m usel dělat křivé 
nosy, aby lidé viděli, že to  jso u  nosy. Byl jsem  si jist, že později 

zjistí, že vůbec nebyly křivé.“
P ro  Šklovského je  um ělecké d ílo  charak terizováno  souborem  

„p o stu p ů “, pom ocí n ich ž  reorganizu je , ozv láštňu je  „ látku“ (refe

ren t). (Pojem  „p o stu p u “ nebyl n ikdy  p řesn ě  vym ezen, byl to  
obecný  po jem  označujíc í libovolný stylistický prvek nebo  ré to 

rickou  k o n stru k c i a zah rn u jíc í v šechny  jazykové roviny -  
fonetickou , syn tak tickou , sém an tickou .) Později se Šklovskij 

zam ěřil na něk te rá  k o n k ré tn í díla -  n ap řík lad  na „rom án“ Tri- 
stram  Shandy  z 18. sto letí, jehož  au to r věnuje  více pozo rnosti 

zesm ěšněn í vypravěčských kódů  než v lastn ím u  p říběhu  

a začal jak o  „m ateriá l“, k terý  lite rá rn í u m ěn í znovu p o řádá , b rá t 

nejen  naše v n ím án í světa, ale také jazyk  k ažd o d en n í k o m u n i
kace -  um ělecké d ílo  p ro  něj však zůsta lo  so u h rn em  postupů , 
jím ž  je „m ateriá l“ o dau tom atizován . Pro Jakobsona však 

„postupy" nebyly v d íle  pouze  sh rom ážděny , ale byly nezávislé 

a tvořily  systém , m ěly k o n stru k tiv n í funkci -  každý  z n ich p ř i

spíval ke zv láštnosti a je d n o tě  d íla, p o d o b n ě  jako  každá kost m á 
svou funkci v lidské kostře . Každý nový um ělecký postup  nebo 

nový systém  p o stu p ů  je navíc třeba  chápat jak o  rozbití p řed ch o 
zího, k terý  o d u m ře l a zau tom atizoval se, anebo  jako  odha len í 

(vyjevení), jako  by tu  o d  počátku  byl, avšak zůstával nepovšim 

nutý: každý um ělecký p o stu p  (a nejen  svět jako  celek nebo jazyk 
k a ž d o d e n n í kom un ikace) se tedy m ůže stát „m ateriá lem “, 

ozv láštněným  p o stupem , k terý  přichází po  něm . D ůsledkem  pro  

Jakobsona je, že libovolný po stu p  je vždy sém anticky zatížený, je  

kom plexn ím  znakem , nesoucím  několik  vrstev konotací.
Jakobson měl na m ysli ten to  d ru h ý  pojem  ozvláštnění, když 

hovořil o izolovanosti různých  p o stu p ů  v kubistickém  díle jako

o „speciáln ím  p říp ad ě“: kubism us tím , že vynesl na světlo t r a 

d ičn í m echan ism y  vý tvarného  zobrazení, m ěl p ro  Jakobsona 

a jeho  kolegy ste jnou  roli, jakou m ěla neuróza  p ro  F reudův  
objev nevědom í. Velmi p o d o b n ě  jak o  zv láštn í (pato logický) 

p říp ad  neurózy  vedl F reuda k jeh o  obecné teo rii p sychologic
kého  vývoje člověka, zvláštn í (znejisťující) p říp ad  kub ism u  

využili ru š tí fo rm alisté  jako  o p o ru  p ro  svou an tim im etick o u , 

s tru k tu rá ln í koncepci básn ického  jazyka.
Z pě tné  ovšem  v id ím e, že nen í m ožné  udělovat sta tus „ n o r

m álnosti" trad ičn ím  p ro s třed k ů m  vý tvarného  zobrazen í, p ro ti 

k terým  kub ism us bojoval a jejichž p o stu p y  obnažil: to  by takové 
trad ičn í p ro s třed k y  zobrazen í stavělo do  role jakési ah is to rické
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norm y, s n íž  by m ěly  bý t v šechny  vý tvarné  p o d n ik y  p o m ěřo v án y  

(tím  b y ch o m  se v rá tili zpět k  W in ck e lm an n o v i). Jakobson  si 

uv ěd o m il sku tečn é  n ebezpeč í to h o to  z jed n o d u šu jíc íh o  d u a 

lism u  (n o rm a /o d c h y lk a ) a p o s tu p n ě  stále m én ě  důvěřoval 

n o rm a tiv n ím  p o s tu lá tů m , na  k te rých  bylo za loženo  jeh o  rané  

d ílo  (p ro tik la d  m ezi k a ž d o d e n n ím  jazykem  jako  n o rm o u  a lite 

ra tu ro u  jak o  o d chy lkou ). Stále v šak  bude  využívat m odelu , k terý  

nab ízí p sy ch o an a lý za  a p o d le  nějž  nám  dysfunkce  p o m áh á  po ro - 

zu m ě t fu n k c i.  Jeden z jeh o  největších  příspěvků  v oblasti lite rá rn í 

vědy -  rozd íl, k te rý  stanovil m ezi m etafo rickým  a m etonym ic- 

kým  p ó lem  jazyka  -  byl také  p řím ý m  výsledkem  jeh o  zk o u m án í 

afázie, p o ru c h y  c e n trá ln íh o  nervového  systém u  p ro jevu jíc í se 

čás tečn o u  n eb o  ce lkovou  z trá to u  sch o p n o s ti kom un ikovat. 

Jakobson  si p ovšim l, že afatické p o ru ch y  se z velké části týkaly 

buď  „výběru  jazykových  e n ti t“ (volby tohoto  zvuku , a ne onoho , 

spíše tohoto  slova než onoho)  nebo  „jejich ko m b in ace  v ja zy k o 

vých je d n o tk á c h  vyššího  řád u  složitosti“. P ostižen í p rv n ím  

typem  afázie (k terý  Jakobson po jm enoval „p o ru ch a  p o d o b 

n o sti“) n em o h o u  n a h ra d it je d n u  jazykovou  jed n o tk u  jin o u  

a ne jsou  sch o p n i p racova t s m etafo rou ; po stižen í d ru h ý m  typem  

afázie („ p o ru c h a  so u m ezn o s ti“) ne jsou  sch o p n i zasad it ja zy k o 

vou je d n o tk u  d o  ko n tex tu  a z trác í p ro  ně sm ysl m etonym ie  

(n eb o  sy n ek d o ch a). Póly p o d o b n o sti a so u m ezn o sti jso u  

p řím o u  výpů jčkou  ze Saussura (v jeh o  K ursu  odpov ídají te rm í

n ů m  parad igm a  a syn tagm a),  Jakobson je však  výslovně spojil 

s freu d o v sk ý m i po jm y  p ře su n u  a zhuštěn í. S tejně jak o  p ro  

F reuda zůstávala  h ran ice  m ezi tě m ito  dvěm a p ro jevy  nevědom í 

p ro s tu p n á , také  Jakobsonovy  k ra jn í póly  nevylučují ex istenci 

sm íšen ý ch  n eb o  p řech o d n ý ch  forem . Je v šak  třeb a  zopakovat, že 

p rávě p ro tik lad  m ezi těm ito  dvěm a te rm ín y  p ro  Jakobsona 

s tru k tu ro v a l ro zsáh lo u  ob last světové literatury . A nejen  lite ra 

tu ry : su rre a lism u s  chápal Jakobson jak o  p o d s ta tn ě  m etafo rický  

a k u b ism u s jak o  p o d s ta tn ě  m etonym ický .

Arbitrární povaha znaku

D říve než b udem e zkoum at kubistické dílo ze s truk tu rá ln ího  h le

diska, podívejm e se ještě je d n o u  na Saussurův slavný Kurs  a jeho  

průkopnické po jed n án í o tom , co nazýval arb itrá rností znaku. 

Saussure šel zn ačn ě  daleko za obvyklý po jem  arb itrá rn o stí jako  

nep řítom nosti „přirozeného“ spojení m ezi znakem  (napřík lad  

slovem „strom “) a jeho  referentem  (nějakým  skutečným  strom em ), 

ačkoli by byl tím  posledním , kdo by popíral tu to  nepřítom nost, 

potvrzenou prostou  existencí m n o h a  jazyků. Pro Saussura zah rn o 

vala arb itrá rnost nejen vztah m ezi znakem  a jeho  referentem , ale 

také vztah m ezi označujícím  (zvukem , který vyslovujem e, když p ro 

náším e slovo „strom “, nebo písmeny, která vyznačujem e, když slovo 

píšem e) a označovaným  (pojm em  strom u). Jeho hlavním  terčem  

bylo adam ické pojetí jazyka (podle A dam ova používání jazyka 

v knize Genesis  jako souboru  jm en  věcí), které nazýval „chim érické“, 

p ro tože p ředpok ládá  existenci n em ěn n éh o  po č tu  označovaných, 
k te rá  v  k aždém  jed n o tliv ém  jazyce p řijím a jí o d lišn ý  háv.

Ú to k  v to m to  sm ě ru  ved l S aussu ra k  o d d ě len í p ro b lém u  refe- 

ren čn o s ti o d  p ro b lém u  označován í, ch áp an éh o  jak o  uzákoněni 

a rb itrá rn íh o , ale nezby tného  spojen í m ezi označu jíc ím  a „pojm o

vým“ označovaným  v prom luvě (kterou nazýval parole, v protikladu 

k  langue, tedy jazyku, v  něm ž je znak pronášen). V  nejslavnější 

pasáži Kursu  Saussure napsal:

V  ja zyce  ex is tu jí p o u ze  rozdíly. Ba co víc: určitý rozdíl obecně 

předpokládá p o z itivn í termíny, m ezi n im iž  se vytváří; avšak  

v ja zyce  ex is tu jí p o u ze  rozdíly  bez pozitivn ích  te rm ín ů ... To, 

co je  na zn a ku  z  ideje [označované] neb o fén ické  [označující], 
nen í tak dů ležité  ja k o  to, co je  v ostatních znacích, které jsou  

kolem  něj.

To znam ená, že jazykový zn ak  neoznaču je  sám  sebou, nýbrž ,e 

jazyk  je systém em , na něm ž všechny jed n o tk y  závisejí. „Jíi \ 
a „jíš“ m á různý  význam  (ačkoli došlo  ke zm ěně jed in é  h lá s k '), 

ale označované p rv n í osoby v  „jím “ m ůže  existovat jen  tehdy, kd i  

stojí pro ti označovaném u d ru h é  osoby v „jíš“: nebylo by  m ož é  

identifikovat (a tedy  pochop it) jazykový znak, kdyby naše m\ si 

nepočíta la  se soupeříc ím i znaky v systém u, do  k terého  patří, a při 

h o d n o cen í kon tex tu  p rom luvy  rychle nevyloučila „nevhod  sé 

nápadn íky“ (neboť „jím“ je v  p ro tik lad u  nejen  k  „jíš“, ale ta :é 

k „h ltám “, „koušu“ nebo  také -  když opustím e  sém an tickou  obla st 

jíd la  -  ke „zpívám “, „jdu“ atd.). Z ák ladn í charak te ristikou  znaku je 

zkrátka to, že je něčím , co jiné  znaky  nejsou. Saussure ale dodáv;

Avšak prohlásit, že všechno je  v jazyce negativní, je  správné jen  

potud, p okud  nazírám e označované a označující odděleně; 
p o ku d  však uvažu jem e zn a k  v jeho  celistvosti, nacházím e cosi, 
co je svého řádu pozitivní.

Jiným i slovy jso u  zvuková označu jíc í a „po jm ová“ označí - 

vaná  negativně  d ife ren čn í (definu jí se na  zák ladě to h o , čí n 

ne jsou), výsledkem  jejich  k o m b in ace  je  však  p o z itiv n í fakt, 

„ jed iný  d ru h  faktu , k terý  jazyk  m á“, to tiž  znak . Takové u pozo  - 

n ěn í m ůže p ů so b it po d iv n ě , když Saussure v šude  trv a l ra  

opozičn í  povaze znaku . N evrací tu  zpět do  h ry  su bstanc i, i kd? ž  

celá jeh o  lingvistika spočívá na o d h a len í, že „jazyk je  fo rm o  i, 

a n iko li su b stan c í“?

V še c h n o  se to č í k o lem  p o jm u  h o d n o ty , je d n o h o  z n e js lo ž  - 

tě jš ích  a n e jk o n tro v e rz n ě jš íc h  S au ssu ro v ý ch  p o jm ů . Z n a k  e 

p o z it iv n í, p ro to ž e  m á  h o d n o tu  u rč e n o u  tím , s č ím  m ů ž e  byt 

s ro v n á n  a s č ím  jej lze v  je h o  sy s tém u  z a m ě n it. T ato  h o d n o ta  

je  v ý h ra d n ě  d ife re n č n í, p o d o b n ě  ja k o  h o d n o ta  s to d o la ro \é  

b a n k o v k y  ve s ro v n á n í s tis íc id o la ro v o u , ale z n a k u  u d ě lu  e 

„ n ěco  p o z it iv n íh o “. P ro  S au ssu ra  je  h o d n o ta  ek o n o m ick ý m  

p o jm e m ; u m o ž ň u je  sm ě n u  z n a k ů  u v n it ř  sy s tém u , je  a le  také 

tím , co  b rá n í je j ic h  d o k o n a lé  s m ě n ite ln o s t i se z n a k y  p a tř í 

c ím i do  j in é h o  sy s tém u  (fra n c o u z sk é  slovo  m o u to n  má 

n a p ř ík la d  jin o u  h o d n o tu  než  české ovce  n e b o  skopové,  p ro tože  

o z n a č u je  ja k  zv íře , ta k  je h o  m aso ).

Úvod 3 I Form alism us a s truk tu ra lism us



2 • Pablo Picasso, Býčí hlava, 1942
(sedlo bicyklu a řidítka). 33,5 x 43,5 x 19 cm

^oli Picasso nikdy nečetl Saussura. ve svých 
Btních vizuálních pojmech objevil to. co otec 
pkturální lingvistiky označil jako „arbitrámost 

. Jestliže jsou znaky definovány na základě 
btikladu k jiným znakům v daném systému, může 
pna věc zastupovat jakoukoli jinou věc, pokud je 

uladu s pravidly zvoleného systému. Když 
> používá řídítka a sedlo bicyklu, zůstává 

sti zobrazení, nebof definuje nezbytné 
i pro kombinaci nesourodých prvků, aby 

i  čteny jako rohatá býčí hlava, a současně s tím 
Svádí metaforickou silu asambláže.

Saussure po jem  h o d n o ty  vysvětluje pom ocí m etafo ry  šachů. 
Pokud  v p rů b ě h u  h ry  do jde  ke z trá tě  figury, nezáleží na tom , 
k terá  jiná  figu ra  ji dočasně  nahrad í; hráči m ohou  arb itrá rn ě  
vybrat, jak o u  n áh rad u  chtějí -  bude  stačit libovolný p ředm ět, 
a dokonce, po k u d  to  dovolí jejich pam ěť, nep říto m n o st p ře d 
m ětu . N eboť figuře dává její h o d n o tu  funkce v systém u (stejně 

jako  postaven í figury  v různých  okam žicích  h ry  jí dává její p ro 
m ěnlivý  význam ). „P okud jazyk  oboha títe  o jed en  znak," řekl 
Saussure, „ste jnou  m ěrou  zm enšíte [hodnotu] ostatních. A kdyby 
naopak  byly zvoleny jen  dva znaky [...] , všechny [možné] 

význam y by m usely být rozděleny m ezi tyto dva znaky, leden 
z n ich by označoval jed n u  polovinu p ředm ětů , d ru h ý  d ru h o u .“ 
H odno ta  ob o u  těchto  nepředstavitelných znaků  by byla ohrom ná.

Při č ten í takových řád k ů  nás nepřekvapí, že Jakobson a ruští 

fo rm alisté  došli k p o d o b n ý m  závěrům  p ří zkoum án í kubism u - 
zvláště kub ism u  Picassova, k terý  až s posed lo stí předváděl 

zám ěnnost znaků  ve svém  obrazovém  systém u a jehož  h ra  na 
a m in im á ln í úkon  p o třeb n ý  k p ro m ěn ěn í hlavy v ky taru  nebo  

láhev  -  v sérii koláží vy tvořených  v roce 1913 -  se jeví jako  

p řím á  ilu strace  Saussurova výroku. Tato m etaforická p rom ěna 

ukazuje , že Picasso navzdory  Jakobsonovi n en í spojen  s m etony- 
m ickým  pó lem . Z dá se spíše, že m á ve zvláštn í ob libě složené

• s truk tu ry , k teré jso u  zároveň  m etaforické a m etonym ické. C h a 
rak teristickým  p říp ad em  je  sk u lp tu ra  Býčí hlava  z roku 1944 [2], 

v n íž  spo jen í (m etonym ie) cyklistických říd ítek  a sedad la  vy tvo
řilo m etafo ru  (součet o b o u  dvou částí kola je jako  býčí hlava); 

takových  p o h o to v ý ch  p ro m ěn  založených  na dvou  s tru k tu ra - 

listických o p e rac ích  su b s titu ce  a k o m b in ace  je ale v jeh o  díle 
velké m nožstv í. Picassův kubism us byl tedy  „struk tu ra listickou  

ak tiv itou“, abychom  užili B arthesova slova: nejen předváděl 

s tru k tu rá ln í analýzu  figu ra tivn í trad ice  západn ího  um ění, ale 

také s tru k tu rá ln ě  konstruova l nové předm ěty .
P řík ladem  je Picassův objev toho, co bychom  m ohli nazvat 

p ro s to r jak o  nový sochařský  m ateriál. Skutečnost, že kubistické 

konstrukce , které P icasso vytvořil v letech 1912-1913, p řed s ta 

vují klíčový m om en t v dějinách  sochařstv í, je  uznávána d louhou  
dobu , avšak prostředky, jim iž  Picasso nové artikuloval prostor, 

nebývají vždy chápány. A bychom  celý příběh  zkrátili: až do  
Picassovy Kytary  [3 ] byla západní plastika, ať tesaná, nebo  o d lé 

vaná, založená na hm o tě , na objem u, který se vyděloval z okolního 
prostoru , jen ž  byl chápán  jako  n eu trá ln í nebo  ustupoval do  n íz 

kého reliéfu. Picasso si s pom ocí svého objevu afrického um ěn í 
uvědom il, že západn í sku lp tu ra  byla paralyzována strachem  

z poh lcen í reálným  prosto rem  p řed m ětů  (p ro  po renesančn í 

systém  zobrazen í bylo podsta tné , že um ěn í zůstalo  bezpečně 
o h razeno  o d  světa v nadpozem ské říši iluzí). Picasso, m ísto  aby 

se pokusil to to  oh razen í navždy od stran it, jak  to  zaned louho  

učiní M arcel D ucham p ve svých ready m ades, čelil výzvě tím , že 
z p ro s to ru  udělal jeden  z m ateriálů  sochy. Č ástí těla jeho  Kytary  

je  v irtu á ln í objem , jehož  vnější povrch  nev id ím e (je neh m o tn ý ),
■ ale in tu itivné  jej vn ím ám e skrze postaven í jiných  rovin. Podobné 

jako  to  Saussure objevil v p řípadě  jazykových znaků , Picasso

i ,  1915 •  1912 ■ 1914
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3 • Pablo Picasso, K yta ra , podzim 1912
konstrukce z plechu, provazu a drátu,
77,5 x 35 x 19,3 cm

Pro S tru k tu ra lism u s  jsou znaky opoziční, n iko li 

substanciální, což znamená, že jejich podoba 
a význam jsou definovány výhradně rozdíly vůči všem 
ostatním znakům v tomtéž systému a že samostatně 
by neznamenaly nic. V této skulptuře, která 
vyznačuje zrození takzvaného „syntetického 
kubismu“ , jehož hlavním formálním objevem bude 
koláž, Picasso čistým kontrastem prázdna a plochy 
proměňuje prázdno ve znak vnějšího pláště kytary 
a vystupující válec ve znak otvoru. Tím dělá 
z nemateriálniho -  prostoru -  materiál skulptury.

shledal, že sochařské  znaky  nem use jí bý t substanciá ln í. Prázdny 

p ro s to r lze sn ad n o  zm ěn it v d iferenčn í rys a jako  takový  jej kom 

b inovat s jin ý m i znaky: nebo jte  se již  p ro s to ru , řekl P icasso svým 

ko legům  so ch a řů m , tvaru jte  jej.

Jak si ale Jakobson  povšim l, k u b ism u s je  „zv láštn í p říp ad “, 

v n ěm ž  je m ožné  p o stu p y  vyčlen it (v kub istické  m albě  je  n ap ří

k lad  s tínován í vý razně  nezávislé na  o b rysu ) a jen  m álo  um ělců 

v to m to  sto letí bylo  ta k  d o b rý m i s tru k tu ra lis ty  jak o  P icasso  ve 

svých kub istických  letech. Jiným  k an d id á tem , k te réh o  n av rh o 

vali s tru k tu ra lis tič tí k ritic i, byl P iet M o n d rian  (1872-1944). 

M o n d rian  v lastně  p rokáza l k o m b in a to rick o u  n ek o n ečn o st libí - 

vo ln éh o  systém u, když o d  roku  1920 z ám ě rn ě  om ezil svůj

a  m alířský  slovn ík  n a  velm i m alý  p o če t p rv k ů  -  če rn é  h o rizo n 

tá ln í a ve rtik á ln í lin ie , p lochy  p rim á rn íc h  b arev  a „n eb arev “ 

(bílé, če rn é  nebo  šedé) -  a když s tak  om ezen ý m i p a ram e tiy  

vytvářel neobyčejné ro zm an ité  d ílo  [4 , 5 ] ,  V  saussu rovské  tei 

m in o lo g ii bychom  m o h li říci, že d íky  to m u , že se nový  výtvarný 

jazyk  (langue), k terý  vytvořil, sk ládal z h rs tk y  p rv k ů  a pravidt 1 

( jed n ím  z n ich  bylo „žádnou  sy m etrii“), škála  m o žn o s tí, ktei i  

vycházejí z takového  sp a rtán sk éh o  jazyka (jeho  parole), se s tah  
m n o h em  zjevnější. M o n d rian  om ezil k o rp u s  m ožných  výtvai 

ných zn ak ů  ve svém  systém u, ale p rávě to to  o m ezen í n esm írn  
zvětšilo  je jich  „ h o d n o tu “.

N avzdo ry  sku tečnosti, že se M o n d rian  jev í jak o  s tru k tu ra lis t i 

ava n t la lettre, p rv n í fo rm áln í analýzy  jeh o  d íla  byly spíše moi 

fologické než s tru k tu rá ln í. T ento  m orfo log ický  fo rm alism u s s 

zabýval h lavně M o n d rian o v ý m i k o m p o z ičn ím i schém at 

a zůstával v  p o d sta tě  im presion istický , ačkoli n ám  po d a l vyniká 

jíc í pop isy  rovnováhy  nebo  n e rovnováhy  p lo ch  v jeh o  dílech 

živosti barev, ry tm ick éh o  staccata . V  závěru  ale ten to  p řís tup  

zůsta l tau to log ický , zvláště svým  s tro h ý m  o d m ítn u tím  po jedná 

„význam “, a n en í n áh o d a , že ikonog rafická , sym bolistická  in ter 

p re tace  byla d lo u h o  p o k lád án a  za v h o d n ě jš í, ačkoli sm ěřoval 
p ro ti to m u , co vy jad řoval sám  um ělec.

S tru k tu rá ln í č ten í M o n d rian o v a  d íla  se začalo  ob jevovat a, 

v  sed m d esá tý ch  le tech . Z k o u m á sém an tick o u  funkci, jakou  

m ají rů z n é  k o m b in ace  v ý tvarných  p rv k ů  v p rů b ě h u  M o n d ria  

nova vývoje, a snaží se p o ro z u m ě t, ja k  n ap o h led  s trn u l) 

fo rm á ln í systém  z ro d il ro zm an ité  význam y. T oto  č ten í n ep řisu  

zuje p rv k ů m  pevný  význam , ja k  to  ch tě la  d ě la t sym bolistická 

in te rp re tace , d o k áže  ale ukázat n ap řík lad  to , že o d  p o čá tk u  tři 

cátých  let se „n eo p la s tick ý “ ob razový  slovník , k te rý  M o n d rian  

vy tv o řil v  roce  1920 a o d  té do b y  používal, p ro m ěň o v a l v  sebe- 

d e s tru k tiv n í stro j, k te rý  m ěl rozb ít ne jen  fig u ru , což uděla l již 

d říve , ale také  b a rev n é  plochy, lin ie , p o v rchy  a v  důsledku  

k ažd o u  m o žn o u  id en titu  -  jin ý m i slovy: že M o n d rian o v o  dílo  

vykazovalo  stále silně jší ep is tem o lo g ick ý  n ih ilism u s. Kdyby 

zk rá tk a  byli u m ěleč tí k ritic i a h is to ric i p o zo rn ě jš í k  fo rm á ln ím u  

vývoji M o n d rian o v a  d íla , m o h li by d říve  u c h o p it spo jen í, k teré 

p ro jevova l v íce ve svých tex tech  p o č ín a je  ro k e m  1930, m ezi 

tím , čeho  se snažil d o sá h n o u t v ý tv a rn ý m i p ro s třed k y , a p o li tic 

kým i n á z o ry  an a rch ism u . S tejně ta k  by ale p o ch o p ili, že p o k u d

A  1913. 1917. 1944a

Úvod 3 I Form alism us a S truktura lism us



í I—
4 • Piet Mondrian, Kom pozice s červenou, m odrou, 
černou, ž lu tou  a šedou, 1921
o na plátně, 39,4 x 35 cm

5 • Piet Mondrian, Kom pozice s m odrou, černou, 
ž lu tou  a červenou, 1922

rta plátně, 39.5 x 34,7 cm

ermutace a kombinace jsou prostředky, jimiž je tvořen 
dý diskurz, a jako takové představují dva hlavní rysy toho. 
Barthes nazýval .strukturalistická aktivita". V těchto dvou 
tnech Mondrian zkoumá, stejně jako by to dělal vědec, 

da a jak se naše vnímání prostředního čtverce mění na 
změn jeho okolí.

M o n d rian o v u  k lasickém u neop lastickém u dílu  vládl s tru k tu 
ráln í étos, v p o sled n ím  desetile tí jeh o  života sm ěřoval ten to  
é tos k  d ek o n stru k c i so u b o ru  b in á rn ích  p ro tik ladů , na  n ichž 
bylo jeh o  d ílo  založeno: pochop ili by, že M o ndrian  ste jně jako  
B arthes začal jako  s to u p en ec  s tru k tu ra lism u  jen  proto , aby se 
stal je d n ím  z n e jp o d iv u h o d n ějš ích  ú to čn ík ů  p ro ti něm u. Aby 
však jeh o  ú to k  m ohli d iagnostikovat, m useli by se vyznat ve 
s tru k tu ra lism u  sam o tn ém .

D va aspekty  M o n d rianovy  tvorby po  roce 1920 ukazují, p roč 

se jeho  u m ěn í stalo  ideáln ím  p řed m ětem  struk tu ra listického  
p řís tupu . Za prvé představovalo  uzavřený  ko rp u s (nejen  že celá 

jeh o  tvo rba nebyla rozsáh lá , ale jak  jsm e upozorn ili výše, užíval 
konečný  počet vý tvarných  prvků); za d ru h é  bylo m ožné jeho  

dílo  sn ad n o  rozčlen it do  řad. P rvn í dva m etodolog ické kroky 
v každé s tru k tu rá ln í analýze jsou  definován í uzavřeného  k o r

pusu  ob jek tů , z n ichž lze dedukovat sou b o r opakujících  se 
pravidel, a taxonom ické  vy tvářen í řad  v to m to  korpusu  

a p o d ro b n ě jš í s tu d iu m  význam u M ondrianových  prací bylo 

sku tečné m o žn é  až po té , kdy bylo nálež itě  zm apováno  m nožstv í 
řad , které p rocházejí jeh o  dílem . To, co s tru k tu rá ln í analýza 

dokáže s d ílem  jed n o h o  um ělce, m ůže ovšem  také udělat na 

m ik ro ú ro v n i jed in éh o  díla, jak  to  ho jné  předvedli ru š tí fo rm a- 
listé či B arthes, nebo  na m ak ro ú ro v n i celé oblasti, jak  to  ukázal 

L évi-Strauss ve svých stud iích  rozsáh lých  so u b o rů  m ýtů . 

M etoda zůstává stejná, po u ze  se m ěn í m ěřítko  p řed m ě tů  zkou 
m ání: v každém  p říp ad ě  je třeba rozlišit od d ě len é  „jedno tky“, 

aby bylo m o žn é  p o ro zu m ě t jejich vzájem ném u  vztahu a aby se 

ukázal jejich význam  založený  na opozicích .
M etoda m á  sam ozře jm ě své m eze, neboť p řed p o k lád á  v n itřn í 

koherenci analyzovaného  soubo ru , jeh o  jed n o tu  -  p ro to  podává 
nejlepší výsledky tehdy, když p racu je  s jedno tlivým  objektem  

nebo  s řad am i, k teré m ají om ezený  rozsah. Směr, který se dnes 
nazývá „p o sts tru k tu ra lism u s“ ru k u  v ruce  s lite rá rn ím i a u m ě

leckým i p řís tu p y  označovaným i za „p o stm o d ern í“, pom ocí 
energické kritiky  sam ých po jm ů  v n itřn í koherence, uzavřeného  

ko rpusu  a au to rstv í později úč inné  z tlum í výsadní postavení, 

a k terém u se s tru k tu ra lism u s a form alism us těšil v šedesátých

•  letech. Jak ale ukazuje řada  hesel té to  knihy, heuristickou  sílu 
s tru k tu rá ln í a fo rm áln í analýzy, zejm éna v souvislosti s k an o n ic 

kým i m om en ty  m o d ern ism u , nen í třeb a  odkládat.
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4 Poststrukturalismus a dekonstrukce

V p rů b ě h u  šedesátých  let ved ly  m lad is tvé  ideje, k te ré  se 

po m ěřo v a ly  s o fic iá ln ím  cyn ism em , ke s tře tu , k te rý  vy v r

cholil v  revo ltách  roku  1968, kdy se s tu d en tsk á  h n u tí po  

celém  světě -  v Berkeley, v  B erlíně, v  M iláně, v  Paříži, v  T okiu  -  
da la  d o  po h y b u  v reakci na  válku ve V ie tnam u. S tuden tský  le ták  

o b íha jíc í v k v ě tn u  1968 po  Paříži vyhlašoval p o d s ta tu  sporu :

O d m ítá m e  se stá t učiteli a s loužit m echan ism u  sociáln í 

selekce ve vzdělávacím  systém u, k terý  fu n g u je  na úkor d ě tí  
z  děln ické třídy, odm ítá m e  stá t se sociology a vym ýšle t slo
g a n y  pro v lá d n í vo lební kam paně, stá t se psychology  

a u d ržo va t „ tým y pracujících“ v „chodu" pod le  nejlepších  

zá jm ů  šéfů, stá t se vědci, je jic h ž  vý zku m y  budou  v y u ž ity  

k vý lučným  zá jm ů m  ekonom ie  zisku .

V pozad í to h o to  o d m ítn u tí byla obžaloba , že un iverzita , 

d lo u h o  p o k lád an á  za c e n tru m  au to n o m n íh o , nezau jatého , „svo

b o d n éh o “ h ledán í poznán í, se sam a stala s tran o u  za in teresovanou  

na u rč itém  sociá ln ím  inženýrstv í, z nějž le ták  obviňoval jak  v ládu, 

tak  prům ysl.

Slova té to  o b ža lo b y  a o d m ítn u tí  to h o , že by o d d ě le n é  sp o le 

čen sk é  fu n k ce  -  ať in te le k tu á ln í v ýzkum , n e b o  u m ě leck á  

p rax e  -  m o h ly  bý t a u to n o m n í n e b o  n ezau ja té , n ezů s ta ly  bez 

o d ezv y  za h ra n ic e m i u n iverz ity . O k a m ž itě  zasáh ly  tak é  u m ě 

lecký  svět. T ak n a p ř ík la d  v B ruse lu  se ke svým  s tu d e n tsk ý m  

a  k o leg ů m  p řid a l M arcel B ro o d th a e rs  (1 9 2 4 -1 9 7 6 ) a d a lš í b e l

g ič tí u m ě lc i a o b sad ili m ra m o ro v ý  sál Paláce u m ě n í a d o č a sn ě  

jej „ o sv o b o d ili“ o d  d o sa v a d n íh o  v ed en í a p řev za li n a d  n ím  

k o n tro lu . B ro o d th a e rs  se tak é  p o  v z o ru  s tu d e n tsk é h o  h n u tí  

p o d íle l n a  a u to rs tv í p ro h lá še n í, k te rá  by la  zv e ře jň o v á n a  ve 

fo rm ě  le ták ů . Jed n o  z n ic h  n a p ř ík la d  o z n am o v a lo , že V olná 

a so c iace  (jak  se sam i nazýva li) „ o d su z u je  k o m erc ia liz ac i všech  

fo rem  u m ě n í, ch áp an ý ch  ja k o  p ře d m ě t sp o tře b y “. T ato  fo rm a  

o slo v en í v e ře jn o s ti , k te ro u  B ro o d th a e rs  p o u ž ív a l o d  ro k u  

1963, se p o s tu p n ě  s ta la  zák la d em  je h o  d íla , je ž  m ěl u sk u te č n it 

ja k o  f ik tiv n í m u z e u m  „M u sée  ď A rt M o d e rn e “, p o d  je h o ž  

z á š tito u  zo rg an izo v a l n ěk o lik  o d d ě le n í -  n a p ř ík la d  „S ec tio n  

X lX ěm e siěc le“ („ O d d ě le n í 19. s to le tí“) a „ D é p a r te m e n t des 

A ig les“ („Ú sek o r lů “) [1 ] -  a v  je h o ž  s lu žb ách  o slovoval v e ře j

n o s t řa d o u  „ O te v ře n ý c h  d o p is ů “. B ro o d th a e rso v o  m u zeu  m 

ra d ik á ln ě  zaú to č ilo  n a  d řív ě jš í o d d ě le n o s t v  u m ě le c k é m  světě

-  m ez i v ý ro b c i (u m ělc i) a d is tr ib u to ry  (m u ze i a g a le r iem  ), 

m ezi k r itik y  a tv ů rc i, m ez i tě m i, kd o  m lu v í, a tě m i, k  n im ž  se 

m luv í. Č in n o s t m u zea  vždy  m ířila  k  p a ro d ic k é m u , ale h lu b  >- 

k é m u  zam yšlen í n a d  v ek to ry  „zá jm u “, p ro b íh a jíc ím i k u ltu rn í: ú 

in s titu cem i jak o  zdaleka  ne  n ezau ja tý m i p o d íln ík y  m oci.

T ento  posto j o dm íta jíc í p o d řízen é  postaven í (za něž  m luví te i, 

kdo  se zm ocn il p ráva  na slovo), a tud íž  napadajíc í in stituc ionál íí 

a soc iá ln í rozdělen í, k terá  p o d p o ru jí to to  od lo u čen í m oci, n á 

ved le  s tuden tské  po litiky  ještě  další zd ro je  op rávněn í. Roli u 

h rá lo  také p ře h o d n o c e n í p řed p o k lad ů  rů zn ý ch  akadem ickýih  

d isc ip lín  so u h rn n ě  nazývaných  h u m a n itn í vědy, k teré kole n 

roku  1968 vykrystalizovalo  p o d  te rm ín em  p o sts tru k tu ra lism u s

N ení žádná  „n e z a u ja to s t“

a  S tru k tu ra lism u s -  v lád n o u c í francouzský  m eto d o lo g ick ý  post( j, 

p ro ti n ě m u ž  se p o s ts tru k tu ra l is m u s  v z b o u řil -  ch áp a l v šech i y 

lid sk é  p ro jev y  (n a p ř ík la d  řeč  n eb o  p říb u z e n sk é  sy s tém y  \e  

sp o le č n o s ti)  ja k o  v íc e m é n ě  a u to n o m n í sy s tém  říz e n ý  p rav id l , 

ja k o  s a m o s ta tn ě  se u d rž u jíc í s t ru k tu ru , je jíž  z ák o n y  fu n g u  í 

p o d le  u rč itý ch  fo rm á ln íc h  p r in c ip ů  v zá je m n é  o p o z ice . Tut:» 

m y š len k u  sam o reg u lu jíc í s tru k tu ry , je jíž  ř íd íc í o p e ra c e  js o i  

fo rm á ln í a re flex iv n í -  te d y  v ycháze jí z m a te r iá ln íc h  fakt i 

s a m o tn é h o  sy s tém u , třeb aže  je  o rg a n iz u jí -  je  m o ž n é  veln i 
d o b ře  p ře n é s t n a  m o d e rn is t ic k o u  k o n c e p c i rů z n ý c h  a o d d ě le 

ných  u m ěleck ý ch  d isc ip lín  n e b o  m éd ií. A  n a k o lik  je  ta t o 

p a ra le la  p la tn á , js o u  také  in te le k tu á ln í a teo re tick é  b o je  rok  i

1968 vysoce  re le v a n tn í p ro  vývoj ve světě  u m ě n í v  se d m d e sá 
tý ch  a o sm d e sá tý c h  le tech .

P o sts tru k tu ra lism u s vzešel z o d m ítn u tí p řizn a t s tru k tu ra  - 

lism u  je h o  p řed p o k lad , že každý  systém  je  au to n o m n í, že  jeho 

p rav id la  a p ro jevy  začínají a končí u vn itř  h ran ic  systém u. V  ling 
v istice ten to  posto j rozšířil om ezené  s tu d iu m  lingvistických 

s tru k tu r  na  ty  způsoby, jim iž  jazyk  p řech áz í v  jed n án í, n a  form  

n azývané shifters a perfo rm a tivy . S h ifters jso u  slova ja k o  „já 

n eb o  „ ty“, kde re fe ren t „já“ ( tedy  osoba, k te rá  slovo p ro n áš í) se 

v ro zh o v o ru  p řesouvá. P erfo rm ativy  jso u  takové slovní projevy',
A  1972a
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které tím , že jso u  vysloveny, doslova ustavují svůj význam , jako 
když m luvčí p ří svatebn ím  ak tu  p roh lásí „ano". Jazyk, jak  zněl 
jed en  z a rg u m en tů , nen í p ro s tě  jen  záležitostí p ředáván í zpráv 
nebo  sdělování in fo rm ac í; k lade také na účastn ík a  prom luvy  
závazek odpovědět. U k ládá  tedy p říjem ci m luvn ího  ak tu  roli, 
posto j, celý d isku rz ivn í systém  (p rav id la  chování a m oci, i p rav i
dla kódován í a dekódován í) . Sam o usku tečněn í nějaké slovní 
vým ěny zcela od d ě len ě  o d  obsahu  p řed p o k lád á  p řije tí (nebo 
o d m ítn u tí)  celého in s titu c io n á ln íh o  rám ce té to  vým ěny -  jejích 

„presupozic", jak  je  již v roce 1968 nazval studen t lingvistiky 

O sw ald  D ucro t:

O d m ítn u tí presupozic vy tváří polem ický postoj zcela odlišný  
od kritiky  toho, co je  předkládáno: příznačně vždy obsahuje  

velkou dá vku  agresivity, která dialog m ěn í v osobní konfron
taci. Jakmile odm ítnu presupozice svého protějšku, diskvalifikuji 
nejen výrok sam otný, ale také výpovědní akt, z  nějž vychází.

Jednou z p o d o b  o d m ítn u tí p resupozic  po  roce 1968 bylo to, že 
s tuden ti trva li na  tom , že bu d o u  své pro feso ry  oslovovat in tim ní 

fo rm ou  d ru h é  osoby  -  tykat -  a k řes tn ím i jm ény. Svůj požadavek 
založili n a  tom , že sam a univerzita p o ru š ila  presupozici, když 

povolala policii (k terá  h is to ricky  nem ěla  uvn itř S orbonny žádné 

pravom oci), aby násilím  vystěhovala studenty, k teří ji obsadili.
P e rfo rm a tiv n í p o je tí jazyka um isťu je  rám ec  do  sam ého 

s tře d u  m lu v n íh o  ak tu  n a  rozd íl od  p řed s tav y  a u to n o m n í ak a
dem ické d iscip líny  (n eb o  um ěleckého  d íla), je jíž  rám ec je 

p o k ládán  za vnější, za jakýsi n e p o d s ta tn ý  doda tek . N eboť 
slovní v ý m ěn a , jak  zněl a rg u m en t, je  o d  sam éh o  začátku  ak tem  

u lo žen í (n e b o  n eú sp ěšn éh o  p o k u su  o ně) so u b o ru  p resupoz ic  

p říjem ci p rom luvy . Řeč je  ted y  něco  více než p ro s té  (a n e u 
trá ln í)  p řed áv án í zprávy. Je také u stan o v en ím  vztahu  síly, 

p o h y b em  sm ěřu jíc ím  ke zm ěně ad resá tova  práva m luvit. Jako 
p řík lady  p re su p o z ičn íh o  u ložen í m oci použil D ucro t u n iv e r

z itn í zkoušku  a po lice jn í výslech.

Zpochybnění rámce

1 • Marcel Broodthaers, „Musée ďArt Moderne, 
Departement des Aigles, Section des Flgures (Orel 
od oligocénu do současnosti)“, 1972

na instalaci

fožto ředitel muzea zorganizoval Broodthaers .Section 
blicrté* pro Documenta, ale také pozoruhodné bohaté 
Itavy pro |iná muzea -  tato byla určena pro Städtische 

^ ^ v s th a te  v Dusseidortu v roce 1972. Sbirka nejrůznějšich 

étů včetné orlů byla sestavena z materiálů masové 
(tury (napňWad otisků na špuntech šampaňského) i ze 
cných předmětů (například římských fíbull), přičemž

i  byty označeny štítkem .Toto není umélecké clilo" 
Jal- Broodthaers vysvětlil v katalogu, štítek spojuje myšlenky 

irceta Duchampa (ready made) a Reného Magntta (jeho 
struktivní nápis .Toto není dýmka* ze Zrady obrazů 
1 1929). Oddělením muzea zodpovědným za tuto 

ítavu byla .Section des Figures" (Sekce ilustraci).

Francouzský stru k tu rá ln í lingvista Ém ile Benveniste (1902-1976) 

se zasloužil více než jin í o to, aby došlo k této  p rom ěně ve způ 
sobu, jakým  byl jazyk nazírán  v šedesátých letech. Rozlišil slovní 

vým ěny na dva typy, narativ a diskurz, a ukázal, že každý typ m á 
své vlastní rysy: narativ  (neboli p san í příběhu) charakterizuje  

využití tře tí osoby a zůstává om ezen na  m inulý  čas; diskurz, Ben- 
venistův te rm ín  pro  živou kom unikaci, zase využívá p řítom ný  čas 

a p rvn í a d ru h o u  osobu  (shifters „já“ a „ty“). D iskurz tedy vyzna

čují existenciální fakty ak tivn ího  předáván í a n u tn é  p řítom nosti 

m luvčího i příjem ce.
F rancouzský  h is to rik  a filozo f M ichel F oucau lt, k terý  v roce

1969 vyučoval na  C ollěge de  F rance, rozved l tu to  m yšlenku  
dál. Použil B envenistův  te rm ín  „d isk u rz“ na  to, co bylo vždy 

p o k lád án o  za n eu trá ln í k o m u n ik ac i vědeckých  in fo rm ac í obsa-
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2 • Daniel Buren. Fotografický záznam:
„U vn itř  a vně rám u“ , 1973 (detail)
dílo in sítu, John W9ber Gallery. New York

Začátkem sedmdesátých let omezil Buren výtvarné 
postupy na určitý typ ready made: plátna 

vystřihana z průmyslové vyráběných, šedobíle 
pruhovaných materiálů (používaných jako markýzy 
na budovách francouzských úřadů), které 
„individualizoval" ručni malbou přes jeden z pruhů 
na kraji vzorku. Pro instalaci v galerii Johna Webera 
vedl plátna celou galerii a oknem ven přes celou 
šiíku ulice -  jako reklamní transparent výstavy.

žených  v d an é  oborové d isc ip líně  a -  p o d o b n ě  jak o  n a ra tiv  - 

zůstávalo  u „ob jek tivn í“ in fo rm ace . F oucau lt zaujal opačnou  

pozici: „d isku rzy“ jso u  vždy  již  zev n itř  za tíženy  v z tah y  moci, 

a do k o n ce  pro jevy  síly. P oznán í p řes táv á  b ý t p o d le  jeh o  tvrzení 

au to n o m n ím  o b sah em  d isc ip líny  a stává se n y n í disciplinárním
-  to  je s t p o z n a m e n a n ý m  p ro jev y  m o c i. F o u cau ltů v  „d isk u rz“ 

je ted y  p o d o b n ě  jak o  D u c ro to v a  „ p re su p o z ice“ u z n á n ím  dú - 

k u rz iv n íh o  rám ce , k te rý  in s ti tu c io n á ln ě  fo rm u je  m lu v n í akt 

p o d o b n ě  jak o  vztahy  m oci, k te ré  p ů so b í ve ško ln í tř íd ě  n eb o  n t 

po lice jn í stanici. 
a Když se B rood thaers v  m asce „řed ite le  m uzea“ chop il práv t 

na řeč, p ředved l tím  on o  zpo ch y b n ěn í in s titu c io n á ln ích  rám ci!,

o k terém  teoretizovali p o s ts tru k tu ra lis té  jak o  Foucault. B roodt 

haers sku tečně  vy tvořil své d ílo  p rávě z těch to  rám ců , kdy : 

sehrál rituály  a d m in is tra tiv n íh o  rozč leněn í a pa ro d o v a l způsob 

jakým  taková o d d ě len í zase tvo ří sb írky  „vědění“. A protož, 

rám ce m ěly být zv id ite lněné  n iko li vně d íla, n ýb rž  v sam ém  jehi 

střed u , vždy se také konalo  u d ě len í „ leg itim ity  d an éh o  m luv 

n íh o  ak tu “. Ú sek o rlů  p řipo jil p o d  každý  m uzeá ln í exponá

•  m agrittovský  štítek: „Toto n en í um ělecké d ílo“.

B ro o d th a e rs  neby l je d in ý , kd o  se ro z h o d l z a lo ž it svoi 

u m ě leck o u  č in n o s t  n a  rá m o v á n í, to  je s t n a  in s ti tu c io n á ln íc h  

rá m c íc h . C elá  p rax e , k te rá  by la  p o z d ě ji n a z v á n a  „ in s ti tu c io  

n á ln í k r i tik a “, vych áze la  z tak o v é  č in n o s ti  -  u p o u tá v a l; 

p o z o rn o s t na  ú d a jn ě  n e u tr á ln í  s c h rá n k y  k u ltu ry  a tá z a la  se

■ na  tu to  d o m n ě lo u  n e u tra li tu . F ra n c o u z sk ý  u m ě lec  D an ie  

B u ren  n a p ř ík la d  z p o c h y b ň o v a l m o c  rá m c ů  tím , že o d m íta l 

p o n e c h a t je jich  p ře d p o k la d y  je n  tak , im p lic itn í  a n e p o v š im 

n u té . Jeho  u m ě n í, k te ré  se o b jev ilo  v  s e d m d e sá tý c h  le tech , 

n a o p a k  p a tř i lo  k  tě m , k te rá  v y z n a č o v a la  v še c h n a  d ě len í, 

v  n ic h ž  se p ro sa z u je  m o c . V  ro c e  1973 B u re n  v y stav il U vnitř  

a vně  rám u  [2], d ílo  sk lád a jíc í se z d e v a te n á c ti k u s ů  zavěše

n éh o  šed o -b íléh o  p lá tn a  (k te ré  n eb y lo  n ap ja té  a za rám o v an é). 

B u renova  „m a lb a“ se tá h la  sk o ro  šed esá t m e trů , z ač ín a la  na 

je d n o m  k o n c i G a le rie  Jo h n a  W ebera  v N ew  Y orku a vesele 

p o k račo v a la  o k n e m  ven  p ře s  u lic i ja k o  n e jrů z n ě jš í p rap o rk y  

visící p ři p ře h líd k á c h  a k o n č ila  na  p ro tě jš í budově . R ám , ke 

k te rém u  o d k azu je  název  d íla , byl b ezp o ch y b y  in s ti tu c io n á l

n ím  rám cem  ga le rie , rám cem , k te rý  m á  z a ru č it u rč ité  věci 

o b je k tů m , k te ré  z ah rn u je . T yto  věci -  ja k o  v zácn o st, a u te n t i

c ita , o r ig in a lita  a je d in e č n o s t -  jso u  so u č á s tí h o d n o ty  d íla, 

k te rá  je  m lčky  v y h lá šen a  p ro s to re m  ga le rie . T yto  h o d n o ty , 

k te ré  jso u  so u čás tí to h o , co v naší k u ltu ře  o d d ě lu je  u m ě n í od 

o s ta tn íc h  p ře d m ě tů , jež  n e jso u  an i vzácné , an i o r ig in á ln í, ani 

je d in e č n é , ted y  v ed o u  k to m u , že u m ě n í je  v  té to  k u ltu ře  p ro 
h la šo v án o  za a u to n o m n í systém .

V zácnost, je d in e č n o s t a ta k  dále  js o u  ovšem  tak é  h o d n o ty , 

k  n im ž  galerie  p ř ip e v ň u je  ceny, a  te n to  ak t vy m azáv á  jakýko li 

zásad n í rozd íl m ezi tím , co  m á na  p ro d e j ga lerie , a zbož ím  

v libovo lném  jin é m  o b c h o d n ím  p ro s to ru . K dyž sh o d n ě  p r u h o 
v an é  o b razy  (so tva  o d liš ite ln é  o d  p rů m y slo v ě  vy ráb ěn ý ch  

m arkýz) p ro lam u jí rám ec  g alerie  a m íří o k n e m  ven  za je jí h ra -

A  1972a •  1927a, 1972a ■  1967c. 1971
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3 • Robert Smithson, Nem isto (Franklin, New Jersey), 1968 
lalované dřevěné přihrádky, vápenec, bromostňbmá fotografie
I  strojopis na papíre s grafitem a přeneseným písmem na 

ikovém podkladu, instalované pňhrádky 41,9 x 208.9 x 
|si.6cm; rámy 103.5x 78,1 cm

mithson svá Nemista produktivně vztáhl k diorámatúm v Muzeu 
irodni historie v New Yorku, v nichž jsou vzorky přírodního světa 

do muzea jako exponáty, jež nutné poruší „čistotu“ 
-tetického prostoru. Přihrádky či kontejnery jeho Nemist ironicky 
mentu|i minimalismus a obviňuji jej z estetismu, který by 
inimalisté jako Donald Judd a Robert Morris rázně odmítli.

Mi
g a m

nice, B uren  jak o  by žáda l d iváka, aby určil, v k teré  chvíli p ře s tá 

vají být „obrazy" (vzácným i, o r ig in á ln ím i atd. objekty) a stávají 
se částí jin é h o  sy s tém u  p řed m ě tů : p rap o rů , sušících  se p o k rý 

vek, rek lam o u  na  um ělcovo  p řed stav en í či karnevalovou  
výzdobou . B uren  tedy  zkoum al leg itim itu  m oci systém u p ro 
pů jčovat d ílu  h o d n o tu .

a O tázk a  rám ců  byla také  s třed em  úvah R o b erta  S m ithsona
o vz tah u  m ezi k ra jin o u  nebo  p ř íro d n ím  m ístem  k jeho  este 
tické sch rán ce , k te ro u  um ělec  označ il jako  „ne-m ísto“. V řadě  
p rací nazvaných  „N on-sites“ („N e-m ísta“) do p rav il S m ithson  
n e ro s tn é  látky -  k ám en , lávu, b řid lic i -  z u rč itých  m íst do  p ro 
s to ru  galerie , kde  je  u m ístil do  geom etricky  tvarovaných  

p řih rá d e k , jež  byly svým  tvarem  op ticky  spo jeny  s výřezem  
n á s tě n n é  m apy, k te rý  ukazoval p ů v o d  vzorku  [3 ] .  S m ithson  

p řed áv á  sy s tém u  p ro s to rů  u m ěleck éh o  světa  -  jeh o  galeriím , 

m uzeím  a časo p isů m  -  o tev řen ý  akt este tizace  přírody , o b rá 

cen í sk u tečn éh o  v rep rezen tac i sebe  sam a  v m an ip u lac i 
s geo m etrick ý m i p ř ih rá d k a m i, k teré  ze su ro v éh o  m ate riá lu  

kam en í dělají z n ak  -  lichoběžn ík  -  jen ž  se stává „zástupcem “ 

m ísta  těžby  a také k am en í sam o tn éh o .
Z ik k u ra tu  p o d o b n é  s t ru k tu r y  S m ith so n o v ý c h  p ř ih rá d e k  

a m a p  m o h o u  n a z n a č o v a t, že v ý c h o d isk e m  to h o to  ry su  je h o  
u m ě n í by la  jen  iro n ic k á  fo rm á ln í h ra . R o zšiřu jíc í se p ř i 

h rá d k y  se a le ta k é  o b ra c e ly  k u rč ité  p ř í ro d n í  h is to r i i ,  k te ro u  
lze č ís t v k ra jin é , k  p o s tu p u jíc ím  e ta p á m  těžby  ru d y  od  

p o č á te č n íh o  b o h a ts tv í  k p o s tu p n é m u  u b ý v á n í a k o n e č n é m u  
v y č e rp á n í zásoby. P ráv ě  tu to  p ř í ro d n í  h is to r ii  n eb y lo  m o ž n é  

z o b raz it v rá m c i sv ě to v éh o  u m ě le c k é h o  d is k u rz u  z a m ě ře 
n éh o  v k a ž d é m  p ř íp a d ě  na  v y p rá v ě n í j in é h o  p ř íb ě h u  -  

p ř íb ě h u  form y, k rásy , seb e re fe ren ce . S o u částí S m ith so n o v y  
s tra te g ie  tedy  by lo  p ro p a šo v a t d o  rám ce  g a le r ie  jin ý , c iz í 

z p ů so b  re p re z e n ta c e , z p ů so b , k te rý  si v la s tn ě  v y p ů jč il z p ř í 
ro d o v ě d n ý c h  m u ze í, kde  kam eny , p ř ih rá d k y  a m apy  n e jso u  

m im o řá d n o u , e s te tiz u jíc í a b s tra k c í, ale z á k la d e m  zcela  

j in é h o  sy s tém u  v ěd ěn í: z p ů so b e m  m a p o v á n í a o v lá d n u tí 

m y š len ek  o „ s k u te č n o s ti“.
Úsilí u n ik n o u t z este tické  schránky , p ro lo m it p o u ta  in s titu c i

o n á ln íh o  rám ce, zp o ch y b n it p řed p o k lad y  (a také sk ry té  vztahy  
m oci) ustavené p resupoz icem i um ěleckého  svéta bylo n a p l

něno  v sedm desá tých  letech  ve vz tahu  k u rč itým  p ro s to rám  -  
galerii, m uzeu , k am en o lo m u , sko tské vysočině, k a lifo rn sk ém u  

p obřeží -  k teré  um ělecké d ílo  přerám ovalo . Toto p ře rám o v án í 
m ělo vést ke specifickém u obratu . Staré estetické představy, k teré  

m ísta  obvykle rám ovala (ačkoli neviditelné, im plicitně), se nyní 

vznášely nad  těm ito  reálným i m ísty  jako  vyhnan í duchové, 

za tím co  m ísta  -  je jich  b ílé  zd i, n o v o k las ic is tn í s lo u p o řad í, 
m aleb n á  v řesov iště , zv ln ěn é  kopce  a sk a ln a té  výchozy  [4 ] -  se 

staly  p o d k la d e m  (jako  jím  byly b a rv a  a p lá tn o  n eb o  m ra m o r 

a h lín a ) p ro  nový  d ru h  zo b razen í. T oto  zo b razen í by lo  o b ra 

zem  in s ti tu c io n á ln íc h  rám ců , n yn í p ř in u c e n ý c h  zv id ite ln it se, 
jak o  by n ě jaká  nová, m o c n á  vyvíjecí lá tka  n ech a la  v y sto u p it 

d říve  ta jn o u  in fo rm ac i z n e teč n éh o  fo to g ra fick éh o  negativu .

A  67a. 1970
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4 • Richard Long, K ruh v Irsku, 1975 Derridova „doub le  session“

Když Smithson hledal materiály pro svá Nemista 
v krajině, uvedl tím myšlenku, že sama krajina 
může být sochařským médiem. Výsledkem těchto 
podnětů byla krajinná díla. v nichž umělci jako Long, 
Walter de Maria, Christo či Michael Heízer pracovali 
přfmo se zemí a často pořizovali fotografické 
záznamy své činnosti. Tato závislost na 
fotografickém dokumentu potvrdila předpověď 
Waltera Benjamina z jeho eseje .Umělecké dílo 
ve věku své technické reprodukovatelnosti".

Jacques D e rr id a  (1 9 3 0 -2 0 0 4 ), filo zo f v y u ču jíc í na  É co le  N or

m ále  S u p érieu re  v Paříži, se ch o p il B enven istovy  a Foucaultovy 

rad ik a lizace  s tru k tu rá ln í lin g v is tik y  a v y tvo řil svou  vlastní 

zn ačk u  p o s ts tru k tu ra lism u . Vyšel z te rm ín ů  s a m o tn é h o  stru  

tu ra lism u , v n ich ž  je  jazy k  p o z n a m e n á n  zák la d n í p o d v o jn o  tí 

a  v já d ru  jazykového  znaku . P od le  s tru k tu ra lis tic k é  log iky  ie 

zn ak  tv o řen  sp o jen ím  o zn aču jíc íh o  a o zn ačo v an éh o , avš. k 

o zn ačo v an é  (re fe ren t n eb o  p o jem , te d y  pes n eb o  představa 

„psa“) m á p ře d n o s t p ře d  č is to u  m a te riá ln í fo rm o u  o zn aču jí

c íh o  (p ro n ášen é  h lásky  n eb o  p san á  p ísm en a  p, e, s). D ů v o d e  n 

je  to , že vz tah  m ezi o zn aču jíc ím  a o z n ačo v an ý m  je  a rb i trá r r  í: 

n e n í žád n ý  d ů v o d , p roč  by  p, e, s m ělo  o zn ačo v a t „psov ito st 

s te jn ě  by m o h la  p o slo u ž it jak ák o li jin á  k o m b in ace  h lá sek , ji k 

to  d o k azu je  ex is tence  rů zn ý ch  slov o zn aču jíc ích  „psa“ v rů - 

ných  jazyc ích  („d o g “, „cane“, „ H u n d “ atd .).

Tato nerovnost m ezi označu jíc ím  a o značovaným  n en í a e 

v já d ru  jazyka jed in á . Ve s tru k tu ra lis tick ém  m o d e lu  výstupu  e 

další n e rovnost č lenů, k teré  tvo ří b in á rn í p ro tik lady , j a k ) 

„m lad ý /s ta rý “ nebo  „m u ž /žen a“. Jde o n e ro v n o s t p ř ízn a k o v é h ) 

a nepříznakového  členu. P říznaková část p ro tik lad u  p řin á  í 

v p ro jevu  větší in fo rm ac i než nep řízn ak o v á , jak o  v p říp a d ě  op<

▲ Úvod 3
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zice m lad ý /s ta rý “ a vý roku  „Jan je  ste jně m ladý  jako  Marie". 

„Stejně m ladý" tu  zn am e n á  m lád í, za tím co  „Jan je  ste jně starý  
jako  M arie" n ep řed p o k lád á  an i m lád í, an i pok ročilý  věk. Právě 
n ep říznakový  člen se snáze o tev írá  vyšším u řád u  syntézy, což je 

pa trně jš í, so u s třed ím e-li se na anglický p ro tik lad  „m an /w om an" 
(„žena /m už"), v něm ž je  nep řízn ak o v o u  částí p á ru  „m an" (jako 

V „m an k in d "  [„lidstvo“], „chairm an" [„p ředseda“ ], „spokesm an" 

[„m luvčí“ ] a td .).
I  To, že n ep říznakový  člen  sklouzává přes svůj p ro tě jšek  do 

pozice větší obecnosti, m u  dává větší im p lic itn í m oc, čím ž se 

utváří h ie ra rch ie  u v n itř  zdán livě  n e u trá ln í s tru k tu ry  b in árn í 
opozice. D e rrid a  se ro zh o d l n ep o n ech a t tu to  n e rovnost bez 

p o v šim n u tí, ale n ao p ak  ji vyslovit, „vyznačit" nepříznakový  

člen , p o u ž ít „ona" jako  obecné zá jm eno  označujíc í osobu  a -
V teoretizaci „g ram ato log ie" (viz n íže) -  dát označu jíc ím u  vyšší 

postaven í než označovaném u . T oto vyznačení nep říznakového  

D errid a  nazval „dekonstrukce“, zvrat, k terý  dává sm ysl pouze  ve 
slru k tu ra lis tick ém  rám ci, k terý  chce postavit d o  s tředu  své 

p ů so b n o sti za rám o v án ím  to ho to  rám u.

D errid o v a  velice v livná  k n ih a  O gram ato log ii (1967) vychází 

v takové d e k o n s tru k tiv n í operace , aby vyznačila  n ep řízn ak o v é  

a vystavila n ev id ite ln ý  rám ec  p o h led u . S rovnám e-li sta tus 

•ýroků „říká" a „píše", z jistím e, že „říká" je  nep říznakové , 
a tím co  „p íše“ jak o  specifický  č len  je  p říznakové. D errid o v a  

.g ram ato lo g ie“ se snaží vyznačit řeč (logos) a tu to  h ie ra rch ii 

p řev rá tit a zá roveň  analyzova t zd ro je  p řevahy  řeči nad  p san ím . 

t  to u to  a n a lý z o u  začal D e rr id a  ve své d o k to rsk é  tez i H las 
i fe n o m é n , v n íž  analyzoval o d m ítn u tí  p san í u  fenom eno loga  

E d m u n d a  H u sse rla  (1 8 5 9 -1 9 3 8 ) ja k o  nákazu  tra n sp a re n tn o s ti 

a bezprostřednosti jevení m yšlenky sobě samé. Když analyzoval 

převahu logu nad  odm ítn u tý m  znakem  paměťové stopy (psaní, 

gram m é), rozvinul D errida  logiku doplňku (supplement), pom ůcky 
přibírané, aby po m o h la , rozšířila  nebo  dop ln ila  lidské sch o p 

nosti -  ja k o  p san í ro z š iřu je  pam ěť n eb o  d o sah  lidského  h lasu  -  

ale n ak o n ec  ji iro n ick y  n ah razu je . P o d o b n á  h ie ra rch ie  se 
skrývá za D e rrid o v ý m  te rm ín e m  différance , zvukově neod liši- 

te ln éh o  o d  différence, fran co u zsk éh o  slova p ro  on u  d iferenci, 
na níž je  za lo žen  jazyk . D ifférance, k te rou  lze v n ím a t pouze 

v psané  p o d o b ě , o d k azu je  p rávě k operac i p san í stopy a p rů 

lom u nebo  ro zm ís těn í, k te rá  o tev írá  s trán k u  artik u lac i jed n o h o  

znaku  vůči d ru h é m u . T oto ro zm ístěn í um o žň u je  nejen h ru  

d iference  m ezi o zn aču jíc ím i, k te rá  je  zák ladem  jazyka („pes“ 

m ůže n ap řík lad  fungovat jak o  znak  a nabývat své h o d n o ty  

v jazykovém  systém u jen  p ro to , že se liší [differs] od  „les" 

a „pec“), ale také p řech o d n é  rozv in u tí označovaného  (význam u, 

k terý  se p rop racovává  v čase v p o stu p n ém  opakován í věty): d if
férance  p a k  ne jen  od lišu je  (differs), ale také o d roču je  (defers) 
nebo  časuje.

Je-li d ek o n stru k ce  vyznačen ím  nepříznakového , což D errida  

někdy nazýval re-m ark, je jí sn ah a  zarám ovat rám ec dostává an a 

ly tickou p o d o b u  v eseji „Parergon“, k te rá  se zabývá K antovým  

zák ladn ím  sp isem  „K ritika  so u d n o sti"  (1790). T ento  spis nejen

zakládá o b o r estetiky, ale také výrazně p o d p o ru je  m odern ism us 
v jeh o  p řesvědčen í o m ožnosti au tonom ie  um ěn í -  sebezaložení 
um ěleckého  díla, a tedy  jeh o  nezávislosti na po d m ín k ách  rám ce. 
Kant to tiž  říká, že „soud", výsledek estetické zkušenosti, m usí 
být oddě len  od  „rozum u"; estetický soud  n en í závislý na p o zn á 
vacím  soudu , nýbrž m usí odhalovat, jak  K ant říká, paradoxn í 
situaci „účelnosti bez účelu". To je p ram en  au tonom ie  um ění, 
jeho  nezau jatosti a ú n ik u  p řed  užitečností a instrum entalizací. 
R ozum  používá po jm y  ve svém  účelném  h ledán í poznání; 
um ěn í jak o  sebezakládající se m usí vzdát po jm ů  a m ísto  toho 

reflektovat čistou  účelnost p říro d y  jak o  tran scen d en tá ln í pojem  
(který  tedy  n eobsahu je  n ic  em pirického). Kant prohlašuje, že 

logika d íla  (ergon) je  d ílu  v n itřn í (nebo  vlastn í), takže to, co je 
vně d íla  (parergon), je  jen  vnější o zd o b o u  a p o dobně  jako  rám y 

obrazů  n eb o  sloupy  na  budově zcela nadby tečné nebo d ek o ra 

tivní. D errid a  ovšem  tv rd í, že K antova analýza estetického 
soudu  jako  sebezaložení nen í založená v sobě, nýbrž si p řináší 

rám ec z K antovy starší „K ritiky č istého  rozum u" (1781), k o g n i

tivní rám ec, na k te rém  m á stát její tran scen d en tá ln í logika. 
R ám ec tak  nen í d ílu  cizí, p řichází zvenčí, aby konstituoval v n it

řek jakožto  uvn itř. T aková je  p a re rgoná ln í funkce rám ce.

Své v lastn í p ře rám o v án í rám ce D errida  snad  nejvým luvnéji 
předvedl v textu „D ouble session", jehož název odkazuje ke dvojím u 
D erridovu  čten í francouzského  básn íka  S téphana M allarm éa 

(1842-1898). P rvní s trán k a  eseje ukazu je  D erridovu  až m o d er- 

n istickou vn ím avost k povaze označujícího , vním avost, jež m á 
paralelu v chytrém  poststruk turalistickém  p řeh o d n o cen í „pravd" 
s tru k tu ra lism u  (51. P odobně jako  m o dern istický  m o n o ch ro m  se 

s trán k a  jeví jako  šum  šedých p ísm en . Je na ní rep roduko vána 
s trana  P latónova d ia logu  „Filébos“ věnovaného  teorii m im ese 

(rep rezen tace, n ap o d o b en í) . D o levého d o ln íh o  rohu  toh o to  

šedého  pole ale D errid a  vložil jiný  text, také věnovaný  m yšlence 
m im ese: M allarm éovu „M im iku“, básn íkův  záznam  představen í 

znám ého  m im a, k teré  se op íralo  o text „P ierro t, v rah  své ženy". 
Za D errid o u  na tabuli byl zapsán tro jí úvod do  četby, visící, jak  

D errida  p oznam enal, nad  jeho  slovy jako  křišťálový lustr:

lantre de M allarm é
l ’„entre" de M allarm é
lentre deux  „M allarm é“

P ro to že  ve f ra n c o u z š tin ě  n en í žád n ý  rozd íl ve výslo v n o sti 

m ezi an tre  a entre, d áv á  te n to  tex tový  o rn a m e n t sm ysl p o u ze  
v p san é  p o d o b ě , s te jn é  ja k o  o n a  différance  m usí bý t zap sán a , 

aby bylo  m o žn é  za z n a m e n a t j e j í  o zn ačo v an é . T ato  h o m o fo - 

n ická  s itu ace  je  sam a „m ez i-d v ém a“ jak o  v M alla rm éo v ě  

„e n tr e -d e u x “; „m ez i“, k te ré  chce D e rr id a  p ř iro v n a t k z áh y b u  
na  s trá n c e , k záh y b u , k te rý  je d in e č n o s t lá tk o v éh o  p o d k la d u  

m ěn í ve d v o jzn ač n o u  d v o jito s t (záh y b  z h m o tn ě n ý  zase v lo ž e 

n ím  „M im iky" d o  ro h u  „F iléba").

V te x tu  „D o u b le  session“ si D e rr id a  ja k o  d o b rý  m o d e rn is ta  

h ra je  s m a te r iá ln í p o d m ín k o u  čísel, k te rá  vyp lývá z P la tó n o v y
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SOCRATES: And if he had someone with him, he would put what he said to himself into actual speech 
addressed to his companion, audibly uttering those same thoughts, so that what before we called 
opinion (&6£av) has now become assertion (\6 y o $).— PROTARCHUS: O f course.— SOCRATES: 
Whereas if he is alone he continues thinking the same thing by himself, going on his way maybe for a 
considerable time with the thought in his m ind.— PROTARCHUS: Undoubtedly.— SOCRATES: 
Well now, I wonder whether you share my view on these matters.— PROTARCHUS: What is 
it?— SOCRATES: It seems to me that at such times our soul is like a book (Aoxel p.01 t 6 t c  Y| 
4o»x,fi(Ju5\C<vjTtvlirpocreoix6t'at).— PROTARCHUS: How so?— SOCRATES: It appears to me that 
the conjunction of memory with sensations, together with the feelings consequent upon memory and 
sensation, may be said as it were to write words in our souls (y p d y e iv  Yifjxbv t v  Tat«; »J/uxaC<; t6 te  
Xtfyoix?). And when this experience writes what is true, the result is that true opinion and true assertions 
spring up in us, while when the internal scribe that I have suggested writes what is false (tl/EvSfj 8  6 ra v  
6  to io O to s  i r a j i  7paM .(xa T e ts  7pd«|n ]). we get 
the opposite sort o f opinions and assertions. — PRO
TARCHUS: That certainly seems to me right, and I 
approve of the way you put it— SOCRATES: Then 
please give your approval to the presence of a second 
artist i&Tinuxup'YOv) in our souls at such a time.—
PROTARCHUS Who is th a t '—SOCRATES A pain
ter (ZtPYpdupov) who comes after the writer and paints 
in the soul pictures of these assertions that we make.—
PROTARCHUS; How do we make out that he in his 
turn acts, and when?—SOCRATES: When we have got 
those opinions and assertions clear of the act of sight 
C6iliKto<;) or other sense, and as it were see in ourselves 
pictures or images (etxrtuas) of what we previously 
opined or asserted. That does happen with us. doesn't 
i t '— PROTARCHUS Indeed it does —SOCRATES 
Then are the pictures of true opinions and assertions 
true, and the pictures of false ones false?— PROTAR
CHUS: Unquestionably.—SOCRATES. Well, if wc 
are right so far, here is one more point in this connection 
for us to consider— PROTARCHUS: What is 
that?—SOCRATES: Does all this necessarily befall us 
in respect of the present (t&i> Ai’Twi') and the past (tuv 
ytyovfrruiv), but not in respect of the future (TdJv 
firWOvTuw)?— PROTARCHUS. On the contrary, it 
applies equally to them all.—SOCRATES: Wc said 
previously, did we not. that pleasures and pains felt in 
the soul alone might precede those that come through 
the body? That must mean that we have anticipatory 
pleasures and anticipatory pains in regard to the fu
tu r e — PROTARCHUS Very t r u e —SOCRATES 
Now do those writings and paintings (‘Ypd|i|UiTdi re  
Xtti iw yponp^naTa), which a while ago wc assumed to 
occur within ourselves, apply to past and present only, 
and not to the future?—PROTARCHUS: Indeed they 
do,—SOCRATES: When you say indeed they do', do 
you mean that the last sort are all expectations con
cerned with what is to come, and that wc are full of 
expectations all our life long’— PROTARCHUS: Un
doubtedly.—SOCRATES: Well now. as a supplement 
to all we have said, here is a further question for you to 
answer.

MIMIQUE

Silence, sole luxury after rhymes, an 
orchestra only marking with its gold, its 
brushes with thought and dusk, the detail 
of its signification on a par with a stilled ode 
and which it is up to the poet, roused by a 
dare, to translate! the silence of an afternoon 
of music; I find it, with contentment, also, 
before the ever original reappearance of 
Pierrot or of the poignant and elegant mime 
Paul Margueritte.

Such is this PIERROT MURDERER OF 
HIS WIFE composed and set down by him
self, a mute soliloquy that the phantom, 
white as a yet unwritten page, holds in both 
face and gesture at full length to his soul. A 
whirlwind of naive or new reasons ema
nates, which it would be pleasing to seize 
upon with security: the esthetics of the 
genre situated closer to principles than any! 
(no)thing in this region of caprice foiling 
the direct simplifying instinct... This —  
"The scene illustrates but the idea, not any 
actual action, in a hymen (out of which 
flows Dream), tainted with vice yet sacred, 
between desire and fulfillment, perpetra
tion and remembrance: here anticipating, 
there recalling, in the future, in the past. 
undtr tht falst appearance of a present. That is 
how the Mime operates, whose act is con
fined to a perpetual allusion without break
ing rhe ice or the mirror: he thus sets up a 
medium, a pure medium, of fiction." Less 
than a thousand lines, the role, the one that 
reads, will instantly comprehend the rules 
as if placed before the stageboards, their 
humble depository. Surprise, accompany
ing the artifice of a notation of sentiments 
by unproffered sentences —  that, in the sole 
case, perhaps, with authenticity, between 
the sheets and the eye there reigns a silence 
still, the condition and delight of reading.

'75

5 • Jacques Derrida, Dissem ination, přel. Barbara 
Johnson, strana 175 („The Double Session'1)

Derrida, jehož dekonstruktivní teorie byla založena na 
ostré kritice vizuálního -  jako formy přítomnosti, kterou 
měla demontovat jeho myšlenka rozmístěni jakožto 
aspekt odkladu (différance) -  často pro své pojmy 
vytvářel překvapivě účinně vizuální metafory. V tomto 
případě vtožení Mallarméovy „Mimiky" do rohu Platónova 
„Filéba" opticky evokuje představu záhybu nebo zdvojení, 
které Derrida předkládá jako nový pojem mimese, 
v němž dvojník (neboli kopie druhého řádu) nezdvojuje 
nic jednoduchého (neboli originál). Jiný přiklad se 
objevuje v eseji „Parergon“, v němž je rozmístěna řada 
grafických rárnú po celém textu zabývajícím se funkci 
rámu v uměleckém díle. rámu, který se snaží dílo 
esencializovat iako autonomní, ale dokáže jen to, že dilo 
spoji s jeho kontextem čili ne-dilem.

a M a lla rm éo v y  d e fin ice  m im ese . P la tó n o v a  d e fin ic e  je  závisí; 

n a  č ísle č ty ř i, z a tím c o  b á sn ík  vy ch áz í z d v o jn o s ti n e b o  čísla i 

dvě. A ja k o  d o b rý  m o d e rn is ta  re a lizu je  D e rr id a  klasickou i 
č tv e řic i, k te ro u  ch áp e  ja k o  rám ec: P la tó n  řík á , že (1) kniha 

n a p o d o b u je  tic h ý  ro z h o v o r d u še  se  seb o u ; (2) h o d n o ta  knihy 

n e n í v n itřn í , a le  závisí n a  h o d n o tě  to h o , co n a p o d o b u je ; 3 
p ra v d u  k n ih y  je  m o žn é  ro z h o d n o u t n a  zák la d ě  pravdivosti 

je j íh o  n a p o d o b e n í a (4) n a p o d o b e n í k n ih y  u tv á ř í fo rm a  dvoj- | 

no s ti. P la tó n sk á  m im ese  ted y  zd v o ju je  to , co je  je d in é  (nebo 

je d n o d u c h é ) ; je  ted y  ro z h o d n u te ln á  a u s ta v u je  sam u  sebe 

v o p e rac i pravdy . N a rozd íl o d  to h o  M alla rm éo v o  napodobeni J 

zdvoju je  to, co  je  již  dvo jité  n eb o  zm n o že n é , a ted y  ne ro zh t d- 

nu te lné: m ez i-dvěm a. Text m im ick éh o  d ra m a tu , které 

M alla rm é p o p isu je  v  „M im ice“, vyp ráv í o to m , ja k  P ier ot 

o d h a lí n e v ě ru  K olom bíny  a ro z h o d n e  se jí p o m s tít  tím , že ji ; 

zabije. N echce bý t ovšem  o d h a le n  a o d m ítá  b ěžn é  způsoby f 

v ražd y  je d e m , u šk rcen ím  nebo  za s tře len ím , p ro to ž e  všech íy 

zanechávají stopy. V záchvatu  z u řiv o sti k o p n e  d o  kamene, 

m as íru je  si n o h u , aby u tiš il bo les t, a n e c h tě n ě  se pó lech  á.

V záchva tu  sm íchu , k te rém u  se n em ů že  b rá n it, se v  n ě m  vynt ří 

m yšlenka, že K o lom bínu  u lech tá  k  sm rti ,  a o n a  ta k  zemře 

sm íchy. P ři p řed s tav en í seh rává  herec  obě  ro le v raždy : ďábel

ského  lech tače  i k řečov itě  se b rá n íc í oběť sv íje jíc í se slas í. 

T aková sm r t je  ovšem  n e m o ž n á  a n a p o d o b e n í te d y  n ap o d o 

bu je  ne něco  je d n o d u c h é h o , ale sp íše  zm n o že n éh o , sam o ie 

fu n k c í p o u ze  o zn aču jíc íh o , jazykovým  o b ra te m  („um řít 

sm íchy“, „bý t u lech tán  k sm r ti“ ) sp íše  než fu n k c í sk u tečn o s i. 

M alla rm é  píše: „S céna ilu s tru je  p o u ze  p ře d s ta v u , n ik o li sku

tečn ý  č in  v n e ře s tn é m , leč p o sv á tn é m  svazku  m ezi touhou  

a n a p ln ě n ím , sp ách án ím  č in u  a v z p o m ín k o u  n a  něj: chvíli se 

p řed ch áz í, chvíli si p řip o m ín á , v  b u d o u c n o s ti, v  m in u lo s ti , ve 

fa lešném  zd án í p ř íto m n o s ti. Tak m im  hra je . Jeho h ra  zůstává 

u n eu stá léh o  n ázn ak u , an iž  by  ro zb il zrcad lo . T ak  vytváří 
č is to u  s itu ac i fikce .“

N a p o d o b e n í se  o h ý b á  k o lem  to h o , co  je  již  d v o jí n e b o  dvoi- 

zn ačn é , a te d y  n e v s tu p u je  d o  říše  p ravdy . Je to  k o p ie  bez 

v z o ru , je j í  s i tu a c i  o z n a č u je  slo v o  s im u la c ru m :  k o p ie  bez 

o r ig in á lu  -  „ fa le šn é  z d á n í p ř í to m n o s t i“. Z áh y b , sk rz e  k terý  

se p la tó n sk ý  rám  p ro m ě ň u je  v m a lla rm é o v sk é  z d v o je r í 

(č i m e z i-d v ě m a ), p ř iro v n áv á  b á sn ík  i f ilo zo f k  z áh y b u  neb  ) 

p rá z d n é m u  p ro s to ru  m ezi tisk o v ý m i s tra n a m i k n ih y ; se svou 

trh lin o u  byl p ro  M a lla rm éa  již  sexua lizovaný , p ro to  slova 

„n e ře s tn ě , leč p o sv á tn é “. T en to  záh y b  -  „ fa lešné  z d á n í p ř í to m 

n o s ti“ -  D e rrid a  nazve hym en  n eb o  k  n ěm u  b u d e  odkazova t jako 

k  „ in v ag in ac i“, k te ro u  se s ituace  rá m u  p řen áš í d o v n itř  argu 
m en tace , jež  zase rám u je  rám .

Umění ve věku simulakra

Pojm y jak o  parergon, supp lem en t (doplněk), différance (dife- 
ránce)  a re-m ark (po -znám ka)  daly  zák lady  novým  um ěleckým  

p řís tu p ů m  následu jíc ím  p o  m o d e rn ism u . V šechny  ty to  m yš

lenky  -  o d  sim u lak ra  p o  rám o v án í rám u  -  se staly  já d re m  nejen
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6 • Louise Lawlerová, Pollock a polévková m isa, 1984
aOSBiom. 40,5 x 50.8 cm

Law lt ' ,á fologratuie umělecká díla tak, iak vstupují do 
proste j. které jím připravili sběratelé. Vytváří tím obrazy, 
lež jafco by byly ilustracemi interierů ve Vogue nebo jiném 
magee nu věnovaném přepychovému designu. Snímky 
Lout* Lawlerové zdůrazňuji proměnu obrazu ve zboží 
a soustředí se také na začleněni obrazu do soukromého 

sběratele jako rozšíření jeho subjektivity. Detail 
Polioc - 'vy sítě barev se tak dostává do vztahu se složitým 

na polévkové míse iako sběratelova osobni forma 

mterpifitace.

p o sts tru k tu ra lism u , ale také p o stm o d ern istick éh o  vý tvarného  
um ění. D avid Salle, snad  nejtypičtější představ ite l to ho to  
u m ění, se rozvíjel v p ro s třed í m ladých  um ělců , k teří byli velm i 
k ritič tí k  trad ičn ím  n á ro k ů m  um ěn í p řesahovat situaci m asové 
kultury. Tato skup ina  -  zpočátku  k ní patřily  osobnosti jako  
R obert Longo, C indy  S herm anová, B arbara K rugerová, S herrie  

a L evinová a L ouise Lawlerová [6] -  byla fascinována obratem  m ezi 
sku tečností a jejím  zobrazen ím  (reprezentací), který uskutečnila 
in fo rm ačn í ku ltu ra  konce  20. století.

Z o b razen í, tv rd ili, n ep řichází po  sku tečnosti a nen í je jím  
n a p o d o b e n ím , nyn í sk u tečn o st p řed ch áz í a k o n stru u je  ji. N aše 
„sku tečné" em oce  n ap o d o b u jí ty, k te ré  v id ím e ve film u a o k te 
rých č tem e v b rakových  ro m ancích ; naše „skutečné" touhy  jsou  
s tru k tu ro v á n y  rek lam n ím i obrazy ; „sku tečnost"  naší po litiky  je 
p re fab rikována  te lev izn ím  zpravodajstv ím  a hollyw oodským i 

scénáři vůdcovstv í; naše  sku tečné  „já" je  n ak u p en ím  a opak o v á

n ím  těch to  o b razů  složených  d o h ro m a d y  příběhy, k teré jsm e 
nevy tvořili my. A nalýza  té to  s tru k tu ry  zobrazen í, k teré p ře d 

chází svůj referen t (věc v reá lném  světě je  p o k lád án a  za kopii), 

povede tu to  sk u p in u  um ělců  k h lu b ším  o tázk ám  o m echan ice  
ob razové ku ltu ry : o  je jím  založen í v m echan ické  rep rodukc i, 

její fu n k c i jak o  sériovém  opakován í, je jím  sta tu tu  jako  m n o ž 

ství bez o rig iná lu .
K ritik  D oug las  C rim p  dal tě m to  p rac ím  ve své rané  recepci 

název „obrázky". Z k o u m al n ap řík lad  zp ůsob , jakým  C indy
• Sherm anová pózovala  v řadě  fo tografických „au to p o rtré tů "  

v ro zm an itý ch  k o stý m ech  a p ro s třed ích . V šechny byly ve stylu 
film ů z p adesá tých  let a všechny  představovaly  ob raz  s te reo 

typn í film ové h rd in k y  -  p racu jíc í ženy, ro z ru šen é  hysteričky, 

k rásky z Jihu, venkovské dívky. C in d y  S herm anová  p ro jek tovala  
své v las tn í já  jak o  vždy zp ro s třed k o v an é , vždy konstru o v an é  

„obrazem ", k terý  je p ředcháze l, tedy  jako  kopii bez o rig inálu . 
M yšlenky, k teré  C rim p  a další k r itic i zběh lí v p o s ts tru k tu ra -  
listických  teo riích  našli v tak o v ém  díle, zn am enaly  vážné 
zp o ch y b n ěn í p o jm ů  au to rstv í, o rig ina lity  a jed inečnosti, tedy 
zák ladn ích  k am en ů  instituc ionalizované estetické kultury.

V úvahách  nad  zrcadly  fotografií C indy  Sherm anové, k teré tvoří 

nekonečné  ustupu jíc í h o rizo n t citace, z n íž  „skutečný" au to r 

m izí, do šli tito  k ritic i k m yšlence  „ sm rti autora", k te ro u  
v padesátých  a šedesátých  letech analyzovali M ichel Foucault 

a R oland B arthes.
D ílo S herrie  Levinové vstoup ilo  do  s te jného  kon tex tu . U m ěl

kyně znovu  vyfotografovala  fo tografie  E lliota P o rte ra , E dw arda 

W estona a W alkera Evanse a p ředved la  je  jak o  své „vlastn í“ dílo . 
Její p irá tský  čin m él zp o ch y b n it s ta tu s  těch to  postav  jak o  a u to 
rita tivn ích  zd ro jů  ob razů . D o té to  výzvy je  v loženo  im p lic itn í 

č ten í „o rig in á ln íh o “ o b razu  -  ať W estonovy fo tografie  n ah éh o  

tru p u  jeh o  m lad éh o  syna N eila, nebo  P orterovy  d ivoké tech n i- 

co lorové krajiny  -  jak o  by již  on  byl p irá ts tv ím , jak o  by si (sice 

nev ěd o m é , ale n ezb y tn ě ) vypů jčoval z velké k n ih o v n y  o b ra z ů
-  k lasické řecké to rzo , m a leb n o u  v ě trn o u  ven k o v sk o u  k ra jin u

-  jim iž  se již naše oko  vzdélálo. T om uto  d ru h u  rad ik á ln íh o
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o d m ítn u tí trad ičn ích  k o ncepc í au to rstv í a o rig inality , k r i tic 

kém u p o sto ji n ezam ěn ite ln ém u  p ro  své p ostaven í na h ran ic i 

leg á ln o s ti by la  p ř iš i ta  n á lep k a  „ u m ě n í p ř iv la s tn ě n í“ („ a p p ro -  

p r ia tio n  a r t“). A díla  to ho to  d ru h u , k terá  vytvářela k ritiku  forem  

v lastn ic tv í a fikcí so u k ro m í a kontro ly , byla b rán a  jako  p o s tm o 

d e rn ism u s ve své rad ik á ln í podobě.

O tázk a , kam  z a řa d it tu to  v o sm d esá tý ch  le tech  často  p ro v o 

zo v an o u  ta k tik u  „ p řiv la s tn ě n í“ o b ra z u  -  zda  d o  ra d ik á ln íh o  

táb o ra , ja k o  k r itik u  m o cen sk é  sítě , k te rá  se p ro p lé tá  sk u tečn o s
tí a vždy  ji již  s tru k tu ru je , n eb o  do  k o n ze rv a tiv n íh o  táb o ra  jak o  

n a d še n ý  n áv ra t k  f igu rac i a u m ělc i jak o  dárc i o b ra z ů  -  získává 
nový  rozm ěr, když tu to  s tra teg ii v id ím e  oč im a fem in istick ý ch  

u m ělk y ň . B arb a ra  K ru g ero v á  -  p racu jíc í jak  s fo to g rafickým  

m a te riá lem  p řiv la s tn ě n ý m  z o b razové  b an k y  m asové ku ltu ry , 

ta k  s fo rm o u  p ř ím é h o  osloven í, k te ré  často  využívá  rek lam a 
(k d y ž  p ř ím o  o s lo v u je  své d iv á k y  a č te n á ře , p ře m lo u v á  je , 

p řik azu je  jim  n eb o  káže) p ro p raco v a la  ještě  jin ý  p ře d p o k la d  

es te tick éh o  d isk u rzu , jin ý  z je h o  in s titu c io n á ln íc h  rám ců . Totiž 
rám ec  p o h lav í, nevyslovený  p řed p o k la d  u stavený  m ezi u m ě l

cem  a d iv ák em , že o b a  jso u  m uži. T en to  p řed p o k lad  p řed lo ž ila  

a v d ílech  ja k o  Tvůj poh led  m ě bije do tváře  (1981), kde se v k rá t

kých  úsec ích  o b jevu jí části sdě len í k o n tra s tu jíc í s o b razem  kla- 

sic izu jíc í ženské  sochy  -  tady  K rugerová d o p lň u je  jin o u  část 

rám ce  p ře d p o k la d ů : zp ráva  p řed áv an á  m ezi dv ěm a  póly, k teré  

k lasická lingv is tika  označu je  jak o  „m luvč í“ a „p říjem ce“, p o k lá 

d á  je za n e u trá ln í , ale p ře d p o k lá d á  je  jak o  m užské, je  uváděna  
do  h ry  jak ý m si vždy tich ý m  p a r tn e re m , to tiž  sy m b o lick o u  fo r

m o u  Ženy. D ílo  B arbary  K rugerové vychází z p o s ts tru k tu ra lis -  

tické  lingv is tické  analýzy  jazyka  a poh lav í, za jím á se o  ženu  

jak o  je d e n  z těch  su b jek tů , k terý  n em lu v í, ale vždy se m luv í za 
něj. Ž en a  je , jak  p íše k ritičk a  L aura M ulveyová, s tru k tu rá ln ě  

„ p řip o u tá n a  ke svém u m ístu  jak o  nosite l význam u , n iko li jako  
tv ů rce  v ý zn am u “.

P roto  se B arbara K rugerová ve svém  díle  nezm o cň u je  práva na 

řeč tak, jak  to  dělal B rood thaers ve svých o tev řených  dopisech , 

ale m ísto  to h o  se obrací k  „p řiv lastněn í“. Ž ena jako  „nositel 

význam u“ je  m ístem  nekonečné  řady abstrakcí -  je  „p říro d o u “, 

„k rásou“, „vlastí“, „svobodou“, „sp raved lností“ -  a všechny tyto 

abstrakce fo rm ují k u ltu rn í a  p a tria rch á ln í jazykové pole; žena je  

nád o b o u  význam ů, z n ichž  jso u  tvo řeny  výpovědi. Jako žena 

um ělkyně  uznává K rugerová ten to  posto j jako  tichý  člen skrze 
svůj akt „o k rad en í“ o řeč, n ikdy  nevznesený  požadavek  stát se 
„tvůrcem  význam u“.

O tázka vztahu ženy k sym bolickém u poli řeči a význam  jejího 
vyvlastnění v tom to  poli se stala látkou dalších význam ných fem i-

• nistických děl. Jedno z n ich, Post-Partum D ocum ent (1973-1979) 

M ary Kellyové, sleduje vazbu um ělkyně k synovi v p růběhu  pěti let 
jeh o  vývoje ve 135 exponátech , k teré zaznam enávají vz tah  m atka- 

d ítě. Z áznam  ovšem  p ro b íh á  výslovně p o  křivce ženské zkušenos
ti s rozvíjející se au to n o m ií d ítě te-m uže, k terý  si p řiv lastňu je  řeč. 

C hce  zkoum at způsob, jak ý m  m atka  fetišizuje v lastn í dítě d íky 
svém u poc itu  nedostatku .

O b last estetické zkušenosti na konci 20. a n a  začátku  21. sto

letí s tru k tu ru jí n e p říto m n o s ti dvo jího  d ru h u . Jedny z nich 

bychom  m ohli nazvat jak o  n e p říto m n o s t sku tečnosti, u s tu p t íci 

za p ře lu d n é  p lá tno  m édií, v cu cn u té  do  vakuové tru b ice  televizní 

obrazovky, č tené  jak o  jed en  z m n o h a  výstu p ů  z n ad n á ro  lm 

počítačové sítě. D ru h o u  z n ich  je nev id ite ln o st p ředpokkdú  

jazyka a in stituc í, zdán livá n e p říto m n o st, za n íž  p racu je  m )c, 

n ep říto m n o st, k terou  se snaží vynášet na  světlo  um ělc i počin  ije 

M ary  K ellyovou, B arbarou  K rugerovou  a C in d y  Sherm anovou 

a  až po  H anse  H aacka, D aniela B urena a R icharda  Serru .
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1900a Sigmund Freud vydává 
Výklad snů: rostoucí vliv expresivního 
umění Gustava Klimta,
Egona Schieleho a Oskara Kokoschky 
ve Vídni spadá do stejné doby 
s počínající psychoanalýzou, h f

1900b Henri Matisse navštěvuje Augusta 
Rodina v jeho pařížském ateliéru, odmítá 
však sochařský styl staršího umělce, y a b

1903 Paul Gauguin umírá na Markézách 
v jižním Pacifiku: Gauguinovo východisko 
v domorodém uměni a primitlvistických 
fantaziích ovlivňuje rané dílo André Deraina, 
Henriho Matisse, Pabla Picassa a Ernsta 
Ludwiga Klrchnera. h f

• Exotické a naivní HF

1906 Paul Cézanne umírá v Aix-en- 
Provence v jižní Francií: po retrospektivách 
Vincenta van Gogha a Georgese Seurata 
v předchozím roce ukazuje Cézannova smrt 
postimpresionismus jako historickou 
minulost a fauvismus jako jeho dědice, y a b

•  Roger Fry a Bloomsbury Group RK

78 1907 Stylistická nejednotnost 
a primitivistické podněty 
v Avignonských slečnách Pabla Picassa 
zahajují velkolepý útok na mimetické 
zobrazení, r k

•  Gertruda Steinová RK

85 1908 Wilhelm Worringer vydává 
Abstrakci a vcítěni, v níž proti sobě 
staví abstraktní a zobrazující umění jako 
ústup ze světa a zapojení se v něm: 
německý expresionismus a anglický 
vorticismus rozpracovávají tento rozdíl 
svým osobitým způsobem, HF

90 1909 F. T, Marinetti vydává první 
futuristický manifest na titulní stránce 
pařížského listu Le Figaro\ avantgarda se 
poprvé spojuje s mediální kulturou a staví 
se proti dějinám a tradicí. BB/RK
•  Eadw eard M uybridge a Étienne-Jules  

M arey HF



1900a
Sigmund Freud vydává Výklad snů: rostoucí vliv expresivního umění Gustava Klimta, Egona 

Schieleho a Oskara Kokoschky ve Vídni spadá do stejné doby s počínající psychoanalýzou.

S ig m u n d  F reud  v m o ttu  V ýkladu  snů  p ro h lašu je : „N elze-

li n eb esk o u  m oc již  získat, pod sv ě tí v z b o u řím .“ T ím to  
c itá tem  z A en e id y  v ídeňský  zak ladate l p sychoanalýzy  

„ch tě l z ach y tit sn ah y  v y tě sn ěn ý ch  in s tin k tiv n íc h  im p u lz ů “. 

A m ůžem e se dom nívat, že právě v tom  spočívá souvislost m ezi 

n eoh roženým  průzkum níkem  nevědom í a takovým i drzým i 

nováto ry  ve vídeňském  um ění, jako byli G ustav Klim t (1862-1918), 

Egon Schiele (1890-1918) a O skar K okoschka (1886-1980). 

N eboť i on i jako  by v p rvních  letech století vzbouřili podsvětí 

svým osvobozujíc ím  výrazem  vytěsněných in s tin k tů  a nev ěd o 

m ých tuh .
T ito  um ělci vzbouřili podsvětí, nebylo to však prosté osvobození. 

N espou taný  výraz je  v um ěn í vzácný, natož pak  v psychoanalýze, 

a F reud  by jej v žád n ém  p říp ad ě  n epodpo rova l: jako  k o n ze rv a 

tivní sběratel starověkých  egyptských a asijských p řed m ě tů  byl 

vůči m o d e rn ím  u m ělců m  ostražitý . Souvislost těch to  č ty ř v íd eň 
ských so u časn ík ů  lze lépe n ač rtn o u t za po m o c i po jm u  „snové 

p ráce“, k terý  F reud  rozv inu l ve V ýkladu snů. Podle toh o to  n e p ře 

k o n a te ln éh o  výkladu  je  sen  „h ád an k o u “, p říb ěh em  rozb itým  do  

o b razů , ta jným  p řá n ím  bo ju jíc ím  o vy jád řen í a v n itřn ím  c e n z o 

rem  sn až íc ím  se je  p o tlač it. Ty n e jp rovoka tivně jší K lim tovy, 

S ch ie leh o  n eb o  K okoschkovy  ob razy , z n ich ž  m n o h é  jso u  p o r 

tré ty , často  n aznaču jí takový konflikt: boj m ezi výrazem  

a vy těsn ěn ím  u m alíře  ste jně jako  u m odelu . T oto um ěn í snad  

více než jin é  m o d e rn is tick é  styly staví d iváka d o  role psychoa- 
n a ly tického  in te rp re ta .

Oidipovská vzpoura

P aříž  bývá oslavována jako  h lavn í m ěsto  m o d e rn íh o  u m ěn í, 

V ídeň však byla svědkem  něko lika  událo stí, k teré jsou  parad ig - 
m atické  p ro  avan tga rdy  p ře lo m u  století. P rvn í byla „secese“ 

v roce 1897 -  o dchod  skupiny devatenácti m alířů  (včetně K lim ta) 

a  arch itek tů  (včetně Josepha M arii O lbricha [1867-1908] a Josefa 

H o ttm an n a  [1870-1956]) z A kadem ie výtvarných um ěn í a jejich 

o sam osta tněn í, v tom to  p říp ad ě  s vlastní novou  budovou  [1 ]. 

O p ro ti staré  akadem ické gardě spojovala Secese nové a m ladistvé 

ve jm én u  m ezin áro d n íh o  stylu, k terý  přijala -  nazývaného ve 

Francii A l t N ouveau  a v N ěm ecku  Jugendstil (doslova „m ladý styl).

1 • Joseph Maria Olbrich, Dům Vídeňské secese, 1898
pohled na hlavní vchod

Pro avantgardy bylo také příznačné, že takový postoj vyvolal vell ý 

skandál. N ejprve v roce 1901 V ídeňská un iverzita  odm ítla  po n u  ý 

obraz na tém a filozofie, který si ob jednala  u  K lim ta. Ten odpov  - 

děl d ru h ý m  obrazem  na tém a lékařství, k terý  byl ještě  vúe 

pobuřující. Poté v roce 1908 vyloučila U m ěleckoprům yslová ško a 

K okoschku po představení jeho  šokujícího d ram atu  vášně a nási í 

Vrah, naděje žen  -  bylo to  p rv n í vyhnanstv í v  jeho  d louhéi 1 

nom ádském  životě. A konečně v roce 1912 ú řady  obvinily  Schii 

leho z únosu  a kažení nezletilých, na čty řiadvacet dn í jej uvěznii ť 

a spálily řadu  jeh o  sexuálně o tevřených  kreseb.

T yto  sp o ry  nebyly  in scen o v án y  p ro  d rá ž d ě n í bu ržo az ie ; po i 

kazovaly  ke sk u tečn ý m  ro z p o rů m  m ezi so u k ro m o u  rea lito  1 

a v e ře jn o u  m o rá lk o u  v teh d e jš í V ídni. N ové u m ěn í se to t i7 

ob jev ilo  v době, kdy se začínalo  h ro u tit rakousko -uherské  moc 
nářství; bylo p říznakem , jak  tvrd il h is to rik  C arl E. Schorske, „kriz 

liberáln ího  ega“ ve starém  řádu. Z de se skrývá další spojitost 

s Freudem : spíše než osvobození já dosvědčuje to to  um ěn í kon 

flikt v ind iv iduáln ím  subjektu  týkající se ohrožených  autorit, 

akadem ie a státu  -  ve freudovských te rm ín ech  superega, k teré  nás 

všechny sleduje -  „krize ku ltu ry  charak terizovaná dvojznačnou
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kom binací kolektivní o idipovské v zp o u ry  a narc istn ího  h ledání 

nového já" (Schorske).
K rize zdaleka  nebyla so u s tře d ě n á  a je d n o tn á . Existovaly 

rozd íly  ne jen  m ezi Secesí a A k ad em ií, ale také m ezi expresio - 
n is tickou  es te tik o u  m ladých  u m ělců , jak o  byli Schiele 
a K okoschka, a é to sem  A rt N ouveau  u secesn ích  m a lířů , jako  

byl K lim t, k te rý  hájil „k o m p lex n í u m ělecké  dílo“. (P řík lad em  
takov ého  G esam tkunstw erku  byl pa lác  S tock let v B ruselu  n av r
žený H oťfm annem  v letech 1905-1911 s nástěnným i strom ovým i 

m ozaikam i, které vytvořil Klim t [2]). I Secese byla v n itřn ě  ro zd ě

lená. Ve svých řem esln ických  d íln ách  ( W erkstiitte) p ropagovala  
d ek o ra tiv n í u m ěn í, k teré  jin é  m o d e rn is tick é  styly často  po tla -

& čovaly (slovo „dekorativní-“ se pro m nohé představitele abstraktního 

um ění stalo term ínem  pro  úzkostné rozpak}'); Klimt n ap řík lad  
používal tak  zastara lé  m ateriá ly  jak o  tem p eru , zlaté plátky 

a m oza iku . N a d ru h é  s tra n ě  Secese také  svým  exp res ivn ím  uží
v án ím  čáry  a b a rv y  povžB udila m o d ern is tick é  ex p e rim en ty  
s a b s tra k tn ím i fo rm am i. T ím to  zp ů so b e m  se zap le tla  d o  u rč i

téh o  ro z p o ru : ve sty lu  m ezi fíg u rac i a ab strak c i; v n á lad ě  m ezi 

poc ity  nek lidu  fin-de-siěcle  a jo ie  de vivre počínajíc ího  20. století. 
A ten to  ro z p o r  m ěl te n d e n c i p ro jev o v a t se v o s tré , sko ro  

n e u ra s te n ic k é  čá ře , k te rá  o d  K lim ta  p řeš la  k  S ch ie lem u  

a K okoschkovi.

I  V těchto napětích  stylu A rt N ouveau u Secese později velký 
něm ecký k ritik  W alter B enjam in (1892-1940) spatřoval základní 

/f i> /p o r mezi ind iv iduáln í základnou  řem eslného um ěni a kolek 

ti\ ii í zák ladnou  prům yslové výroby:

15 Proměna osamělé duše byla zjevným  cílem IA rt N ouveauI. jeho ' —■

i  teorií byl individualismus. S [belgickým projektantem  H enrym l
I  van de Veldem se objevil dům  ja ko  výraz osobnosti. Pro takový
I  dům  byl ornam ent tím, čím  je  signatura pro malbu. Skutečný
I význam  A rt N ouveau nebyl vyjádřen v této ideologii. Znam enal
I  poslední pokus o výpad ze strany um ěn í uvězněného technickým
I pokrokem  ve slonovinové věži. U m ění mobilizovalo všechny

4-
I rezervní síly niternosti. Ty nalezly svůj výraz v m edium ním  *
I  jazyce čáry, v květině ja ko  symbolu obnažené, rostlinné Přírody, 

která čelila technikou vyzbrojeném u okolí.

Jestliže A rt N ouveau  představovalo  posledn í pokus o výpad ze 
stran y  u m ěn í, Secese signalizovala jeh o  nap ros té  uzavřen í ve slo- 

lov ínové věži, je jím ž  p řík lad em  je bílá budova Secese s fasádam i 
p ln ý m i ro s tlin n ý ch  o rn a m e n tů  a m řížovou  kupolí. P rojek tan t 

sudový  O lb rich  ji zam ýšlel jako  „ch rám  um ěn í, k terý  m ilovníku 

am éni posky tne  tiché, e legan tn í ú toč iš tě“. Ačkoli se tedy  Secese 

rozešla  s A kadem ií, bylo to  jen  p ro to , aby se stáh la  d o  n edo tče

nějšího  p ro s to ru  estetické au tonom ie . P řesto , a to  je  další rozpor, 
Ich áp a la  Secese tu to  a u to n o m ii jak o  výraz ducha své doby, jak  to 

Ivyjadřoval náp is p o d  kupolí: K AŽD É DOBĚ JEJÍ U M ÉN Í,

I U M Ě N Í JE H O  SV O BO D U . To vyjadřu je , jak  by v té době  m ohli 

(p roh lásit v íd eň š tí um ěleč tí h is to rikové, sam u um ěleckou  vůli

I (neboli K unstw ollen) to h o to  nového  hn u tí.

2 • Josef Hoffmann, Palác Stoclet, Brusel, 1905-1911
nástěnné malby Gustav Klimt, nábytek Josef Hoffmann

Odpor zabarvený bezm ocností

P rvn ím  p rez id en tem  v ídeňské  Secese byl G ustav  K lim t. Na své 

d ráze  prošel od  h is to rické  k u ltu ry  rak o u sk o -u h ersk é  m onarch ie  
přes p ro t it ra d id o n á ln í v zp o u ru  avan tgardy  na počátku  sto letí 

až k o rn am en tá ln ím  p o rtré tů m  vídeňské sm etánky  po té , co se 
a lespoň  jem u  zdála ta to  m o d ern is tick á  revolta po ražená . 

K lim tův otec, povo lán ím  rytec, zapsal syna d o  U m ěleck o p rů 
m yslové školy, z níž K lim t vyšel jako  a rch itek ton ický  dek o ra té r 

v roce 1883, p rávě v době, kdy byly v p ře tv á řen é  V ídni d o k o n č o 
vány m o n u m en tá ln í budovy  cen trá ln í R ingstrasse. M ezi jeho  
ran é  práce  patří a legorické m alby p ro  dvě nové budovy  na té to  

o k ru žn í tř íd ě  -  n á s tro p n í m alby d ram atických  postav  (m j. 
H am leta) p ro  M ěstské d ivad lo  (1886 -1888 ) a m alby  ku ltu rn ích  

sym bolů  (m j. A thény) p ro  halu  U m éleckoh isto rického  m uzea 

(1891). V roce  1894 u něj na zák ladě  těch to  ú spěchů  nová 
V ídeňská u n iv erz ita  o b jed n a la  tři n á s tro p n í m alby  -  Filozofii, 

M edicínu  a P rávn ic tv í -  na osv ícenské tém a „ tr iu m fu  světla nad  

tem n o to u “. K lim t na  p ro jek tu  p ře ru šo v an ě  pracoval násled u jí
cích deset let a v roce  1900 vystavil p rv n í z m aleb, Filozofii. V té 

době se už ale angažoval v Secesi a ho tová  m alba so tva  m oh la  
o d p ov ída t p ředstavám  univerzity . M ísto  p an teo n u  filozofů 

zobrazil K lim t spíše sk líčený  p o ch o d  zm ěti těl a m o rfn ím  p ro 

sto rem , na k terý  d o h líž í tem n á  sfinga u p ro s třed  a svítící hlava 

(spíše než A thénu  p řip o m ín a jíc í M edúzu) dole. V to m to  světě 

jak o  by te m n o ta  zvítězila n ad  světlem .
Jestliže v té to  ob jednávce p ro  un iverz itu  zpochybňoval K lim t 

racionalistickou  filozofii, v následu jíc í m albě, p řed v ed en é  v roce 

1901, se vysm íval léčebné m edicíně. M ed icína je  tu  zobrazena
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jako další peklo, ješ tě  více p ln é  těl, z n ichž něk terá  upad la  do  ani- 
mální dřím oty , jin á  se válejí na  h ro m ad ě  m rtvo l a koster -  je  to 

groteskní fan tasm ag o rie  „ jed n o ty  ž ivo ta  a sm rti, vzájem né 

p ro n ik n u tí p u d o v é  v ita lity  a o so b n íh o  ro zp ad u " (S chorske). 

M alba byla je š tě  v ě tš ím  p o líčk em  do  tv á ře  un iverz ity , k te rá  
ji  o d m ítla  a K lim ta  p o k á ra la . K lim to v o u  rep lik o u  bylo  p ře 

p raco v án í p o sled n íh o  zob razen í Práva [3 ] v závěrečné peklo  
k rim in á ln íh o  tre s tu  se třem i velkým i a výrazným i fúriem i kolem  

vyčerpaného  m uže, všechny  č tyři postavy  n ah é  a ve sp o d n ím  

tem ném  p ro s to ru , a se třem i m alým i, nevýrazným i gráciem i 
v rouších  v h ieratickém  p ro s to ru  nahoře . Tyto alegorické postavy 

Pravdy Práva a Z ákona sotva p o m o h o u  m užské oběti obtočené 

chapadly  chobo tn ice  a vydané na m ilost třem  fú riím  trestu  

(jedna  z nich nevším avě d řím á , d ru h á  pom stychtivě hledí, třetí 
m rká  jakoby na kořist). T rest je  tu  psychologizován v podobě 

kast race: m už je  vyzáblý, m á  sk lopenou  hlavu, jeho  pen is se ocitá 

v b lízkosti tlam y chobo tn ice . Schiele a K okoschka se v jistém  
sm vslu pokoušeli o svobod it právě toho to  člověka, ačkoli i v jejich 

d ík  zůstane zlom ený. „Jeho o d p o r byl zabarven  bezm ocností,“ 
píšo Schorske o K lim tovi. A to  platí i o  Schielem  a Kokoschkovi.

T ato  nevydařená  ob jednávka  p rozrazovala  obecnou  krizi 

veře jného  um ěn í té to  doby: veřejný  vkus a m o d ern í m alba se 

zře te lně  rozešly. K lim t se p o té  z avan tgardy  z větší části stáhl 

a ía č a l m alovat realistické p o rtré ty  elegan tn ích  p ro m in en tů , 
o rn am en tá ln ích  o sob  na o rn a m e n tá ln ím  pozadí. Po jeho  ústupu  
zůsta lo  n a  Schielem  a K okoschkovi, aby sondovali „po tlačené 

pudové p o d n ě ty “; sku tečné  to  dělali v často  zm učených  p o sta 
vách zbavených h isto rických  referencí a společenského kontextu . 

(S ch iele  je d n o u  p o z n a m e n a l, že d íva t se na jeh o  postavy  
znam ená „dívat se d o v n itř“.) Schiele a K okoschka byli k o rn a m e n 

táln í vybroušenosti A řt N ouveau  skep tič tí a výrazové p o d n ě ty  
h ledali u p o stim p re s io n is tic k ý c h  a sym bo listických  m alířů. 

(P odobně jako  v jiných hlavních  m ěstech tu  měly velký vliv re tro -
a spck tivn í výstavy V incen ta  van G ogha a Paula G augu ina , stejné 

tak secesní p řed s tav en í N ora Edvarda M uncha [1863-1944) 

a Švýcara F e rd in a n d a  H o d le ra  [1 8 5 3 -1 9 1 8 ].)

Symptomatické portréty

Egon Schiele, k te rý  vyrostl v méšťácké ro d in ě  železn ičn ích  ú ře d 
n ík ů , se s K lim tem  setkal v roce 1907 a brzy přizpůsob il 

zv lněnou , sm yslnou  čáru  svého rádce v lastn ím u  h rana tém u , 

ú zk o stn ém u  způsobu  kresby; během  deseti let p řed  svou sm rtí 
(zem řel při ep idem ii španělské  ch řipky  v roce 1918) vytvořil 

kolem  tř í set o b razů  a tř í  tisíc  p rac í na pap íře . Schiele se snažil 
m alovat pa tos p ř ím o  v m elancholických  krajinách  se zn ičeným i 

s trom y  i v zoufalých obrazech  uk řivděných  m atek  a dě tí, vyvede

ných v krvavých červen ích  a zem itých  hněd ích , v bledých 

žlu tích  a p o ch m u rn ý ch  čern ích . Z nám ější jsou  jeho  k resby  ado- 
lescen tn ích  dívek, často  n ep o k ry tě  sexuá lně  odhalených , a jeh o  

au to p o rtré ty , někdy  v p o d o b n ě  o tev řených  pozicích. Jestliže 

K lim t a K okoschka zkoum ali vzájem ný  vztah  m ezi sadistickým

A  1 * 3  1906

a m asoch istickým  pu d em , Schiele naopak  sondoval jiný  freu- 
dovský p á r zvrácených  slastí -  voyeurism us a exhibicionism us. 
N ěkdy se dívá tak  u p řen ě  -  d o  zrcadla, na nás -  že se rozdíl m ezi 
jeho  a naším  po h led em  tém ěř rozplývá a on  se stává jakoby 

jed iným  svým  divákem , osam ělý  voyeur svého v lastn ího  vysta
vení. V ětšinou  se ale Schiele nezdá ani tak  vzdorovitě h rdý  na 

svůj au to p o rtré t jako  pate ticky  obnažený  jeho  poškozením .
P o d ív e jm e  se na  je h o  N a h ý  a u to p o rtré t v šedé s o tevřeným i 

ústy  [4], Postava  p ř ip o m ín á  v y h u b lo u  oběť z Práv, jen  o b ráce 

n o u  v p ře d  a o m lazen o u . M už se uvo ln il, je vo lný , ale p řes to  
z lom ený : je h o  paže  již  n e jso u  sp o u ta n é  -  jso u  am putované. 

N en í to  žád n ý  le tíc í an d ě l, ale z ad ržen ý  s tra šák  z lom ený  
v ko lenou . N e p a trn á  a sy m e trie  p o stav y  zk reslu je  i d a lš í p ro ti
k lady: ačkoli je  m užem , je h o  p ř iro z e n í je  s tažené  a t ru p  je  spíše 
ženský  než m užský . T vář s k ru h y  ko lem  očí se p o d o b á  s m r

te lné  m asce a o tev řen á  ú sta  je  m o žn é  vyk ládat jak o  výkřik  
ž ivo ta  i jak o  ro zev řen á  ve sm rti . A u to p o rtré t jak o  by zachy

coval o k am žik , kdy se ž ivo t a sm rt se tkávají v n eu ro tick é  

m o rb id n o sti.

4 • Egon Schiele, Nahý au topo rtré t v šedé s o tevřeným i ústy, 1910
kvaš a černá křída na papíře. 44,8 x 31,5 cm
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Tato p ro m ěn a  postavy  je  h lavn ím  děd ictv ím  v ídeňského  um ěn í 

tehdejší doby. Ve srovnán í s jin ý m  m od ern is tick ý m  u m ěn ím  se 

m ůže  zdát konzervativn í, ještě  o tř ice t let později však  vyprovoko- 

a  vala nacisty, aby ji od soud ili jako  „zvrhlé u m ěn í“. D ávno  poté , co 

s loužila  jak o  k lasický  ideál (ak ad em ick ý  ak t) a so c iá ln í typ  

(sk u tečn ý  p o r tré t)  se  ta to  p o stav a  stává šifro u  p sy ch o sex u á ln í 

poruchy. V ídeňští um ělci vyvinuli bez p řím éh o  F reudova vlivu 

jis tý  d ru h  sym p tom atického  p o rtré tu , k terý  rozšířil van  G oghovo 

expresivn í p o d án í lidí; p o rtré t, k terý  neevokuje ani tak  touhy  

um élce jako  p o tlačené  pu d y  m odelu  -  n ep řím o  skrze tiky  a napětí 

těla. U  K lim ta a Schieleho z tenčená, často vyhublá, u K okoschky 

nek lid n á  a n ašk ráb an á  čára  vždy značí totéž: křivolaké vynesení 

sub jek tivn ího  konflik tu  na  povrch.

O sk ar K okoschka, také ov livněný  K lim tem , rozv inu l ty to  

sym p tom atické  p o rtré ty  dál než Schiele a také dál p roh ledal jejich 

ro zv ra tn é  d im en ze  -  až do  m o m en tu , kdy byl d o n u cen  defin itivně 

o p u stit V ídeň. V době  nesnází K okoschku podpo roval m o d ern is- 

tický  arch itek t a k ritik  A do lf L oos (1870-1933), tehdy  již proslu lý  

svým i s tro h ý m i návrhy  a ne líto stným i po lem ikam i. O  K okosch- 

kově p o rtré tu  to h o to  velkého p u ris ty  z roku  1909 bychom  m ohli 

říci, že zachycuje jejich „p artnerstv í p ro tik lad ů “ [5 ],  O braz, po 

stylistické stránce  p o d o b n ý  Schieleho a u to p o rtré tu  (až po k ru h y  

kolem  očí), evokuje p řesto  zcela od lišnou  subjektivitu . O d ěn ý  

Loos h led í dovn itř: je  klidný, ale c ítím e, že se nachází p o d  velkým  

tlakem . Jeho by tost se opravdu  nezdá vy jádřená (expressed) nebo 

tlačená  navenek, nýbrž  stlačená (com pressed) či tlačená dovn itř. 

Sebeovládající a vy rovnaný  Loos v ládne svým i silam i s takovou  

in tenz itou , jež  jak o  by defo rm ovala  jeho  zkroucené ruce.

R ok  p ře d tím , než byl p o r tré t n am alován , pub likoval Loos 

v  Secesi svůj ú to k  p ro ti A rt N ouveau; název č lánku  „O rn am en t

•  a z ločin“ (1908) m ů žem e  číst také  jako  „O rn am en t je  z ločin“.

L oos považoval o rn a m e n t ne jen  p ů v o d em  za ero tický , ale také 

ex k rem en tá ln í, a ačkoli tak o v o u  a m o rá ln o st om louva l u dětí

■ a „d iv o ch ů “, „d n ešn í člověk, k terý  v odpověď  na  v n itřn í n u tk án í 

znečistí zdi e ro tick ý m i sym boly, je  zločinec n eb o  zv rh lík “. Ne 

n á h o d o u  pub likoval také  v té to  zem i, k te ro u  rom anop isec  

R o b ert M usil o b d a řil e x k rem en tá ln í p řezd ív k o u  „K akán ie“, 

v  roce  1908 F reu d  svou  p ře d n á šk u  o „ch a rak te ru  a a n á ln ím  ero - 

tism u “. F reu d  ch těl ovšem  jen  p o ro zu m ět k u ltu rn ím  c ílů m  té to  

rep rese  an á ln ě -e ro tick ý ch  n u tk án í, za tím co  Loos je  ch těl prosa

dit: „K u ltu ru  zem ě lze p o so u d it p o d le  toho , do  jaké  m íry  jsou  

zneč ištěn é  zdi je jích  k lo ze tů ,“ napsal. „E voluce k u ltu ry  je 

sh o d n á  s o d s tra n ě n ím  o rn a m e n tů  z p rak tických  p ře d m ě tů .“

Loos nebyl ž ád n ý m  p řízn iv cem  psychoanalýzy ; je h o  p říte l 

a k ra jan , k r itik  K arl K raus (1 8 7 4 -1 9 3 6 ), o to m  je d n o u  prohlásil: 

„C horoba, na  k te ro u  p sychoana lýza  m yslí, je  lék em .“ P o d o b n ě  

jak o  F reu d  si ale L oos dokázal p řed s tav it a n á ln í o tv o r jako  z n e 

č iš těn o u  o b las t n eu rč ito s ti, a p ro to  naznačoval, že už ité  u m ěn í 

Secese a p ru d k é  výbuchy  ex p res io n ism u  jso u  ex k rem en tá ln í.

Loos a K raus o d m íta li takové zm aten í a žádali sebek ritickou  

p rax i, v  n íž  by se k ažd é  u m ěn í, jazy k  a o b o r sta ly  ješ tě  z ře te ln ě j

ším i, n á lež itě jš ím i a č is tším i. Je d o b ré  p řip o m e n o u t, že V ídeň

A 1937a •  1962b ■ 1903. 1922 A  1958

5 • Oskar Kokoschka, P ortré t a rch itek ta  A do lfa  Loose, 1909
olej na plátně, 73,7 x 92,7 cm

nebyla  je n  d om ovem  ro zv ra tn ý ch  m a lířů  ty p u  K lim ta, Schieli ho 

a K okoschky, ale také  těch to  d isc ip linovaných  h lasů  -  Lo >se 

v  a rch itek tu ře , K rause v nov in ářstv í, A rn o ld a  Schoenbe ga 

a ( 1874- 1951) v  h u d b ě  a Ludw iga W ittg en s te in a  ( 1889- 1951) ve 
filozofii (ten  je d n o u  napsal, že „veškerá filozofie je  krititou  

jazyka“). Již ted y  na  po čá tk u  sto le tí n acház ím e ve V ídni zákta' íni 

p ro tik lad  p ro  velkou  část n ásled u jíc íh o  m o d e rn ism u : p ro tik  ad 

m ezi vý razovou  sv o b o d o u  a p řísn ý m  sebeov ládán ím .
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1900.
Henri Matisse navštěvuje Augusta Rodina v jeho pařížském ateliéru, odmítá však sochařský 

styl staršího umělce.

Když H en ri M atisse  (1 8 6 9 -1 9 5 4 ) v roce 1900 navštívil 

A ugusta  R o d in a  (1 8 4 0 -1 9 1 7 ) v je h o  a te lié ru , byl šede- 
sá tile tý  um ělec  v ý razn o u  postavou . R odin  se d lo u h o u  

d o b u  těšil zn ačn é  p o p u la r itě  jak o  o sam o cen ý  sochař, k terý  po  

pů ls to le tí ú m o rn ý c h  ak ad em ick ý ch  v ý tvo rů  a p řed v íd a te ln ý ch  
kýčovitých  soch  dokázal skom íra jíc í u m ěn í oživit. Jeho so c h a ř

ská p rá c e  ale by la  ro z š těp en a  na  veře jn o u  a so u k ro m o u  část, jak  

si povšim l am erick ý  h is to r ik  u m ěn í Leo S teinberg: R od inova 
rep u tace  byla za ložena  p řed ev š ím  na jeh o  p rac ích  v m ra m o ru , 

k tere  na  ak ad em ick o u  trad ic i sp íše navazovaly, než aby ji zvrá- 
tilyí za tím co  větš í a n o v á to rš tě jš í část svých vý tvorů  (m nožstv í 

sád rových  sk u lp tu r, v ý jim ečné  o d litých  v b ro n zu ) uchovával 
v ski y tu  svého  a te lié ru . Jeho p o m n ík  B alzaka  se silným  sloupo- 

v itým  tělem  zah a len ý m  ve sv rch n ík u  a p o strád a jíc ím  všechny 

tra d ič n í vý razové a trib u ty , byl asi p rv n í v eře jnou  so chou , ve 
k teré  R od in  p řed v ed l svůj u p řed n o s tň o v an ý , so u k ro m ý  styl: 

o d h a le n í sochy  v ro ce  1898, k teré  vyvolalo  o h ro m n ý  skandál, 
lze považovat za z rozen í m o d e rn íh o  sochařstv í. R od in  na soše 

n eú n av n é  p racova l sedm  let a cítil se d o tčen ý  (ačkoli ne zcela 

p řek v ap en ý ), když byla so ch a  jak o  „ h ru b á  skica“ o d m ítn u ta  
členy  Société des G ens de  L ettres (S po lečnosti sp isovate lů ), 
k te rá  ji o b jed n a la , a b ezo h le d n ě  k a rikována  v tisku  (n a  své 

so u časn é  m ís to  v Paříži se d o sta la  až v roce  1939). R odin  na 

k ritik u  od p o v ěd ě l tím , že vybudoval pav ilon  na Světové výstavě 
v ro ce  1900, k te rá  o d  d u b n a  do  lis to p ad u  p ro b íh a la  na  řadě  

m íst v  Paříž i, a  v  něm  u m ístil re tro sp ek tiv u  svých dél. P ro  
M at isse a m n o h é  další tím  R od in  ztělesn il ro m an tick ý  ideál 

n ek o m p ro m isn íh o  um ělce  o d m íta jíc íh o  u s to u p it n á tlak u  m ěš- 

ťácké spo lečn o sti.
T raduje se, že M atisse, povzbuzený obdivujícím  přítelem , který 

byl jed n ím  z m n o h a  R odinových asistentů , navštívil staršího  

sochaře  s několika vybraným i skicam i zhotoveným i podle 
m odelu , aby získal u rč itou  zpětnou  vazbu: avšak R odinovi se příliš 

nezam louvalo , co spatřil. Jeho rada -  že by se M atisse m ěl více 

„tráp it“ kresbou  a přidávat detaily -  vyzněla zcela naprázdno. 
M ezi R odinovým  poučen ím  a výukou na École des B eaux-A rts, 

k terou  již M atisse defin itivně opustil (a čekal by, že R odin pro  ni 

bude m ít také jen  slova p o h rdán í), nebyl velký rozdíl.

V mistrových stopách

Ať už však M atisse hledal u R od ina  jakékoli poučen í o h ledně  své 
k resebné m etody, jeh o  návštěvu m uselo  p o d n ítit p ředevším  to, 

že byl zvědavý na R od inovu  sochařskou  techn iku . N ení jisté, zda 

M atisse j i /  tehdy  pracoval na O trokovi [1 ]; avšak bez oh ledu  na 
to, zda byla socha skry tým  důvodem  k návštěvě, nebo  jejím

1 • Henri Matisse, Otrok, 1900-1903 (odlitek z roku 1908)
bronz, výška 92,4 cm
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důsledkem , je znakem  p rv n íh o  M atissova vážného  setkání 
s R odinovým  um ěn ím  a také defin itivn ího  rozchodu  s ním . 

N eboť p ředstavuje  p řím o u  odpovéd  na R odinova bezrukého  
Kráčejícího m uže  [21, k terého  R odin  vystavil v roce 1900 ve svém  

pavilonu jako  studii ke Svatém u Janu Křtiteli společné s m n ohem  
fádnější a anatom icky  úp lnou  defin itivn í verzí Jana Křtitele. 
M atisse pracoval se stejným  m odelem  -  s m užem  přezd ívaným  

B evilaqua, znám ým  jako  R odinův  oblíbenec -  zh ru b a  ve 
stejném  posto ji, čím ž zdůrazn il svůj d luh  vůči R odinovi i rozdíly  

mezi n im i. D ialektiku celého vztahu pak  ještě posílil v roce 1908, 

když při odlévání odřízl O trokovi ruce.
Ačkoli R odinův Kráčející m u ž  ve skutečnosti nejde -  obé jeho  

nohy  pevné spočívají na zemi, jak  si povšim l Leo Steinberg, 

a podobá se m nohem  více „boxerovi zasazujícím u ú d er“ -  vyvo
lává iluzi spou tané  energie: pohyb  je zaražený, ale postava je 

přip ravena vyrazit. M atissúv Otrok  je  naopak  nezvratně statický, 

uzavřený d o  sebe. D iváka nic nenutí, aby si tu to  postavu p řed s ta 
voval v pohybu, nic jej nevede k tom u, aby ji v mysli oživoval. 
T ělo  se jeví jak o  p o d d a jn é : n e lad n é  p ro p o rce  m odelu  je š tě  

zd ů razň u je  p rohnu tá  křivka, k terou postava vyznačuje v p ro 
storu , celkové zvlnění vycházející od  výrazného břicha do celého 

těla; sm ěrem  nahoru  přes ustupující h ru d n ík  a sh rbená záda ke 
skloněné hlavě; sm ěrem  dolů  k pravé holeni vytvářející zlom  pod 
dovnitř ohnutým  kolenem . Socha nevyvolává sebem enší dojem  

ro zp ín av o sti (ex ten s io n ) , an i v d u še v n ím , an i ve fyzickém  

prostoru: je  to  jeden  z p rvn ích  rozhodné  m odern istických  anti- 
m onum en tů  stvrzuje svou au tonom ii jakožto  objekt.

To neznam ená, že by Otrok nebyl ovlivněn Rodinovým  um ěním . 
Právě do jem  poddajnosti sochy vychází p ředevším  z p o v rcho 

vého působení díla, což je stylistický rys p o d sta tn ý  p ro  R odinovo  
„soukrom é" u m ěn í, signalizu jíc í je d e n  z největších  p řev ra tů  

západn í sochařské  trad ice  od  antiky. T ato  tra d ic e  vyžadovala, 

aby so ch ař m ram o r „obdařil živo tem “ (m ý tus o  Pygm alionov i) 
a p řim ěl d iváka věřit (n eb o  to  spíše předstíral, p ro tože  n ikdo  

nen í tak pošetilý ), že jeh o  socha je  o b d a řen a  o rgan ickým  
životem . V eřejný R odin  je p lné  d ěd icem  té to  trad ice , avšak 

souk rom ý  R od in  je  m istrem  „p ro cesu á ln íh o  u m ěn í“, jeho  

sochařské  d ílo  je  katalogem  n á h o d n ý ch  i n en áh o d n ý ch  

p o s tu p ů , k te ré  v y tv á ře jí u m ě n í m o d e lo v á n í n e b o  lití. Rána 
zející na zádech Kráčejícího m uže , velká o d řen in a  na  zádech  
Letící postavy  (1890 -1891 ), výrůstky  na čele je h o  Baudelaira  

/  roku 1898 a celá řad a  dalších  „anom álií“ od litých  do  b ro n zu  

dosvědčuje R odinovo ro zh o d n u tí b rá t sochařské  postupy  jako  

jazyk, jehož  znaky  jso u  m an ipu lovate lné . V eřejný R odin  jiným i 
slovy prosazu je  jako  jazyk  tra n sp a re n tn o s t sochy, za tím co  so u 
k rom ý trvá  na její n e jasnosti, m ateria litě .

M atisse, nepochybně povzbuzen těm ito  příklady, zdůrazňuje 
pohyb povrchu Otroka-, h rom adí svalové zlom y a celou sku lp turu  

pojím á jako  shluk vícem éně stejných m alých zaoblených tvarů 
nebo  tahů nože, na nichž světlo ztrácí in tenzitu . T ím  však zachází 
příliš daleko a blíží se stylu Itala M edarda Rossa (1858-1928), 
k terý  se prohlašoval za R odinova soupeře a označoval sám  sebe

2 • Auguste Rodin, Kráčející muž, 1900
bronz. 84 x 51,5 x 50,8 cm

jako im presion istu  -  a skutečně se ve svých voskových sochá< h 

snažil napodobovat im presionistickou práci štětcem . N a rozdíl ( d 

Rodinových soch jsou  Rossova díla m alířská a p řísně  frontáli í. 

O dhm otňu jíc í účinek světla na povrchu  Rossových soch, způso J, 

jakým  jsou obrysy postav pohlcovány stínem , a lze se na  ně proto 

d ívat jen  z jed iného  m ísta  -  všechny ty to  znaky  M atisse odm í á 

ihned  ve chvíli, kdy si s n im i začne pohrávat.

Otrok, jed n o  ze dvou děl, na nichž se M atisse učil sochařském u 

um ěn í (socha si vyžádala něco m ezi třem i a pěti sty sezenín i 

s m odelem !) je tedy paradoxn ím  dílem : nekon tro lovaným  nap< - 

dobován ím  R odinových „procesuálních“ znaků  se M atisse cho \á  
papežštéji než papež. R ozhýbání povrchu  sochy vede nebezpečné 

b lízko k rozbití celistvosti postavy a  její celkové arabesky a k  je í 

p rom ěně, jak  tom u chtěl Rosso, ve falešný obraz. O d  té to  chvíle 

M atisse lépe porozum ěl p rinc ipu  rod inovské m ateria lity  a již 

n ikdy ji takovým  způsobem  nenadužíval. T ém ěř všechny jeho 

pozdější b ronzy  nesou  stopy práce s h línou , již v  n ich  ale není 

oh rožena fyzičnost sochy. Snad nejpozoruhod .nějším  přík ladem  

takového etektu je zveličené čelo Jeannette V  [3], P lastika zapůso 

bila na  Picassa, který ji objevil v  roce 1930, tak  pron ikavě, že se 

rozhodl ji napodob it v  sérii h lav či bust, jež vy tvořil krá tce  nato.
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Mptisse se zbavuje vlivu

Za své návštěvy R od inova  a te lié ru  v šak  M atisse také pochop il, 
v ^em  se jeh o  este tika  zásadně  od lišu je  o d  m istrovy: „N em ohu  

pochop it, jak  m o h l R od in  p ři p rác i na  svém  Svatém  Janovi
i J říznou t ru k u  a d rže t ji za čep; dop racovával de ta ily  a p řito m  ji 

d r el v levé ruce, n ap o h le d  zcela o d d ě len o u  od  celku, a p o té  ji 

zase p řipevn il na  ko n ec  paže; nak o n ec  zkoušel najít sp rávné 
sm ěřování ruky  ve sh o d ě  s celkovým  p o hybem . Já u m ím  sledo- 

v lt jen  celkovou a rch itek tu ru , p o p isn é  detaily  n ah razu ji živou 

a l ugestivn í sy n tézo u .“ M atisse si uvědom il, že n en í „ rea lis to u “, 
už když pracoval n a  jag u áro v i p o d le  v zo ru  francouzského  

s fch a ře  z 19. sto le tí A n to ina-L ouise B aryeho a nedokázal p o ro 

zum ět anatom ii stažené kočky, k terou  si p ro  tu to  příležitost 

obstaral (Jaguár požírající zajíce [1899-1901] je d ru h o u  plastikou, 

na které se učil to m u to  um ěn í a loučil se s anatom ickou  p ravděpo 

dobností). Na R odinovi m u tedy nevadila p ouhá  um ělost jeho  

njctody, nýbrž to, jak  spojoval roubované fragm enty  s nekoneč

nou fascinací neúp lnou  figurou.
I T o  ovšem  znam ená, že M atisse přehlížel jeden  z nejm oderněj- 

š í t h  rysů R odinovy m etody, k terý  naopak  C o nstan tin  B rancusi 

de napodobovat a kultivovat (ne n áhodou  Brancusi po krátkém

3 • Henri Matisse, Jeanne tte  V, 1916
, výška 58 cm

A

4 • Aristide Maiilol, La M editerranée  (Jihoevropanka), 1902-1905
bronz, 104,1 x 114,3x75,6 cm

učení v R odinově ateliéru uprchl ve skutečné „úzkosti z vlivu" 

s prohlášen ím , že „ve stínů  velkých strom ů nic neroste“). M ohli 

bychom  dokonce říci, že ten to  aspekt „řezání a lepení“ v R odinově 
díle, při něm ž je odlitek téže postavy nebo fragm entu  postavy 
využit v různých skupinách  a v odlišném  zasazení v prostoru , 

představuje p rvn í vlnu toho, co se s pozdějším i Picassovým i 
a kubistickým i konstrukcem i stane jedn ím  z hlavních tropů  um ění

20. století.
M atisse odm ítal p řijm out R odinovu m etonym ickou  fragm en

taci a jeho  plastiky představují do  jisté m íry  pro tik ladný  přístup. 
U jiných sochařů  se ta to  touha pojím at postavu jako  nedílný  celek 

vyvinula v akadem ický styl, zejm éna když se pojila se zakořeně
nou zálibou v trad ičn ím  m otivu  ženského aktu. To vedlo 
napřík lad  k buclatým  ak tům  A ristida Maillola (1861-1944) [4 ] 

nebo na d ru h ém  b řehu  Rýna k m nohem  štíhlejším  siluetám  Wil- 
helnia L ehm brucka (1881-1919). O ba tito um ělci byli silně závislí 

na řecko-řím ské tradici a na rozdíl od Rodina a M atisse se rozhodli 
p ro  zcela hladké povrchy, jim iž m ěl b ronz im itovat m ram or. Toto 
nové zdůraznění celku dokonce zrodilo  jistý d ru h  hybridn í plas

tiky, kterou by bylo m ožné nazvat pseudokubism us nebo p ro to-art 

deco: Jacques Lipchitz, R aym ond D ucham p-V illon, H enri Laurens

• v Paříži a zčásti také )acob Epstein a H enri G audier-B rzeska 
v Anglii -  ti všichni na prvn í pohled  vytvářeli díla, k terá se opírala 

o  kubistický způsob vyjadřování, ve skutečnosti však zdůrazňovala 

pevnost hmoty, neboť jejich rovinná d iskon tinu ita  se om ezovala na 
povrchovou úroveň stylistického zaobalení a nikdy plně nevtáhla 

objem  do  prostoru .
Z ák lad n ím  ry sem , jím ž  se je jich  díla liší o d  M atissových , je 

to, že jsou  zcela fro n tá ln í -  vy tvo řená  p ro  p o h led  z je d in é h o  

m ísta  (nebo  n ékdy  ze č ty ř rů zn ý ch  m íst v  p říp a d ě  M aillo la  nebo  

L aurense) -  za tím co  u M atissových děl to m u  tak  vým luvně není.

*
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5 • Henri Matisse, Záda (I), kol. 1909
bronz, 188,9 x 113 x 16,5 cm

6 • Henri Matisse, Záda (II), 1916
bronz, 188,5 x 121 x 15,2 cm

Pro p o ro zu m ěn í to m u to  m o m en tu  je d ob ré  vzít v  úvahu , co 

n ěm eck o -am erick ý  h is to rik  u m ěn í R udo lf W ittkow er před ložil 

ved le  R od inova p řík lad u  jak o  je d n u  ze d v o u  cest, k te ro u  nab íd lo  

M atissově generaci sochařstv í 19. století. Totiž teo rie  něm eckého  

sochaře  A dolfa von  H ild eb ran d a  (1847-1921) -  ačkoli je  nejvýš 

nep rav d ěp o d o b n é , že by M atisse věděl o H ildeb randov i něco  více 

než  z doslechu . H ild eb ran d  byl to h o  názo ru , že všechny  plastiky  

m ají bý t sk ry tý m i reliéfy tv o řen ý m i třem i rov in am i ustupu jíc ím i 

do  hloubky, je jichž čite lnost m usí být b ezp ro s třed n ě  p řís tu p n á  ze 

stan o v en éh o  m ísta . (M ichelangelova velikost spočívala p ro  H ild e 

b ran d a  v tom , že n ám  vždy u m ožňu je  od lišit v ir tu á ln í p říto m n o st 

m ram orového  bloku: jeh o  postavy  jsou  „vtěsnány“ m ezi p řed n í 

a zad n í stěnu  p ů v o d n í k am en n é  hm oty.) Skutečný reliéf je  ještě 

lepší, píše H ildeb rand , p ro tože  v n ěm  jso u  (zarám ované) postavy 

v irtu á ln ě  zbaveny n u tn o s ti vyrovnávat se s úzkostm i z nekoneč

n éh o  oko ln ího  p ro s to ru . H ildeb rand  tedy  uvažoval z h lediska 

rov in  (a m odelován ím  p o h rd a l jako  příliš fyzickým ).

M atisse se n e říd í H ild eb ran d o v ý m i pokyny  dokonce  mi 

v sérii č ty ř reliéfů  nazvaných  Z áda , v y tv o řen ý ch  v le tech  190' až 

1930 (ve sk u tečn o sti je  tu  blíže  než  kdy  jin d y  R od inov i, je oi 

další zn ám ý  „ n e z d a ře n ý “ p am á tn ík , B rána pekel, je  nejasi ou 

zm ětí tvarů , k teré  nedovo lu jí oku  p o s tu p  do  h lo u b k y  a n u  je 

k  nesouv islým  zastav en ím ). P odle  H ild e b ra n d a  i celé aka le- 

m ické  trad ice  p ře d p o k lá d á  re lié f p o zad í, k teré  p řed s ta \ uje 

im a g in á rn í p ro s to r, z nějž  se v y n o řu jí postavy, a anatom i ké 

zn a lo s ti d iváka, k te ré  po sk y tu jí n ezb y tn é  in fo rm ac e  o tom , c je 

p o h led u  sk ry to . P ozadí re liéfu  m á p o d o b n o u  funkc i jak o  p án 
o b razu  v systém u, k te rý  v  ren esan c i vyp racoval L eon Batt -ta 

A lberti: je  to  v ir tu á ln í rov ina , b ra n á  jak o  p rů h le d n á . Zádí je 

d o k o n ce  m o žn é  v něk te rý ch  o h led ec h  chápa t jak o  ironickou 

rep lik u  H ild eb ran d o v i, neboť postavy  jso u  p o s tu p n ě  ztotožněny 

se zdí, k te rá  je  nese: v  Zádech  (I) [5 ] se p o stav a  o p írá  o  zeď (tato 

p o d iv n á  po lo h a , k te rá  ta k  věd o m ě  ig n o ru je  žán rové konvence, 

m á  u rč ité  rea listické  o p ráv n ěn í); v  Zádech  (II) [6] p řestává  být

60 1900b I M a tisse  navštěvu je  R odinův a te lié r



7 • Henri Matisse, Záda (III), 1916
bron. '8 9 .2 x 111.8x 15,2cm

8 • Henri Matisse, Záda (IV), 1931
bronz. 188 x 112,4 x 15,2 cm

jasné rozlišen í m ezi m odelac í zad a p o jed n án ím  pozad í (za u rč i

tého  osvětlen í té m ě ř zcela zm izí p á te ř); v Zádech (III) [7J je 

postava p rak ticky  celá vy rovnaná po d le  h ran ic  „p o d k lad u “; 
v Zádech  ( IV)  [8] se zm ěn ila  v p o u h o u  m odulaci podk ladu  

(n en í rozd íl m ezi p ram en em  vlasů  a p ro s to rem  pokraču jíc ím  

me/.i n o h am a , po u ze  v m íře  vystupován í). Pokud  tedy  M atisse 

p ro  je d n o u  sku tečně  m o d elu je  jak o  m a líř (ačkoli neprávem  p ro 
hlašoval, že tak  p racoval vždy), v žádném  p říp ad ě  nezapom něl 

na  m alířskou  revoluci, k te ro u  u sku tečn il p řed tím : ze své m alby 
si v y p ů jču je  an tiilu z io n ism u s a charak te ristický  „deko ra tivn í“

* účinek  (M atissův  te rm ín  p ro  celkovosť). N etřeba  dodávat, jak  

daleko je  o d  H ildeb randa .
Jakožto  reliéfy však  Z áda  p ředstavu jí výjim ku. V ětšina M atis- 

so \ý c h  b ro n z ů  n u tí d iváka, aby se kolem  n ich  pohyboval. 

P řík ladem  je  Serpentina  [9 ] .  K ritici sice už dávno  zaznam enali, 

že název odkazu je  k  esovitém u tvaru , k terý  postava vyznačuje 

v  p ro s to ru  a k  redukc i ana tom ie  na  „provazy“, un ikala  jim  však

často narážka  na po jem  figura  serpentinata  -  p rincip , k terý  
vytvořil M ichelangelo  a d o  k ra jnosti dovedl m anýrism us. 

M atisse si ovšem  byl p lné  vědom  h isto rické výpůjčky („M aillol 
propracovává h m o tu  jak o  starověcí sochaři, já  naopak  p racu ji 

s a rabeskou  jako  renesančn í um ělci,“ říkal často). Na sam ém  

konci života, když poznam enal, že (fo tografickým ) m odelem  
Serpentiny  byla „m alá buclatá  žena“, vysvětloval, že nakonec  „ji 

udělal tak, aby v šechno  bylo v idět bez oh ledu  na to, kde stojí 
d ivák“. M luvil také o  „p rů z račn o sti“, a šel dok o n ce  tak  daleko, 

že tvrdil, že d ílo  p řed zn am en áv á  kub istickou  revoluci. V to m  se 

však M atisse m ýlil p řin e jm en ším  ze dvou d ů v odů .

Nedosažitelná „věc o sobě“

Viděli jsm e, že M atisse (spolu s R odinem ) zavrhl ideál im ag inárn í 

p růzračnosti m ateriálu  uctívaný akadem ickou  trad icí i H ilde- 

b randem . Když nyní m luví o  průzračnosti, m á na mysli jin é  dva

M atisse navštěvuje R odinúv a te lié r I 1900b



1900-1909

9 • Henri Matisse, Serpentina, 1909
bronz, 56,5 x 28 x 19 cm
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významy slova. Jeden z nich vyjadřuje příbuzný sen o ideativní 
průzračnosti, o plném a bezprostředním uchopení významu umě
leckého díla; a druhý v sochařské hantýrce označuje využití 
prázdného prostoru u moderních sochařů. Začneme-li posledně 
jmenovaným významem, „průzračnost“ Serpentiny nemá nic spo
lečného se způsobem, jakým se prázdný prostor -  po vzoru

a Picassovy známé Kytary z podzimu 1912 -  v kubistickém sochař
ství mění v jeden z hlavních konstitutivních prvků v systému 
protikladných znaků. V Serpentině je  prázdný prostor jen druhot
ným účinkem postoje a Matisse je j již nikdy nevyužil. Důležitější 
je  druhý pohled, neboť to, co se skutečně stalo, je  pravým opakem 
toho, co Matisse prohlašuje. Nikdy nemůžete vidět všechno najed
nou; ať zaujmete jakékoli hledisko, nikdy plné neuchopíte význam 
díla. Když se divák pohybuje kolem Serpentiny, může pozorovat 
jakousi prostorovou harmoniku, stále se roztahující a stahující 
(anebo, abychom užili jiné metafory, negativní prostory se oteví
rají a zavírají jako motýlí křídla). Divák je  neustále překvapován 
mnohostí aspektů, které jsou vždy zcela nepředvídatelné. Jdeme-li 
odzadu, miniaturní hmyzí hlava (kudlanky nábožné?) odhaluje 
jako naprostý šok masivní účes; spoje arabesky, kterou tvoří trup, 
paže a levá noha, neustále rozbíjejí tělo, aniž by někdy porušily 
jeho svislou linii (pravá noha je  přísné rovnoběžná se svislým 
sloupkem, na němž spočívá loket). Serpentinu můžete obejít 
stokrát dokola, a stejné se vám nepodaří se jí definitivně zmocnit; 
zakřivený tanec v prostoru zaručuje celost plastiky, ale také její 
distanci; tato celost, celost věci o sobě, je  pro nás nedosažitelná.

Právě tady najdeme základní rozdíl mezi Matissovou plastikou 
a díly například Michelangela nebo Giambologni, s nimiž byla 
srovnávána. Giambologna sice také nutí diváka, aby se pohyboval 
kolem jeho plastik, vždy ale přichází chvíle, kdy cesta kolem díla 
dospěje k jasnému konci, vždy nadejde chvíle, kdy pochopíte, oč 
tu jde. Důvod je  prostý: zkreslení, které vyvolává contrapposto, 
jednak vždy zůstává v rámci anatomických znalostí (díky nim 
„přehl édneme“ očividně prodlouženou nohu nebo nemožné 
zkrácené koleno a figuru čteme jako souvislý tvar); jednak gesta 
figur)' dávají určité ospravedlnění, ať už realistické nebo rétorické 
(jako klečící žena sušící se po koupeli nebo Sabinka, jejíž patetické 
gesto vzývající nebe, aby ji osvobodilo od kolosu, který ji unáší, 
doplňuje spirálu sochařovy nejznáméjší skupiny). Matisse se o to 
vše téměř nestará -  ani o anatomii (opět využívá poučení od sou
kromého Rodina a prostěji ignoruje), ani o evokativní gesta.

Skutečnost, že naše plavba kolem Matissovy plastiky nemá 
žádné vyvrcholení ani neposkytuje nějaký privilegovaný úhel 
pohledu a že mezi jednotlivými pohledy jsou různé aspekty 
dokonce nepředvídatelné, vysvětluje obtíž, která nastane, když se 
plastiku pokusíme vyfotografovat. Snad jen film by mohl zachytit 
nepřítomnost ostrých hran -  zřetelných rovinných okrajů -  jež 
charakterizuje matissovské proudění. Matisse si této obtíže byl 
vědom a fotografům, kteří měli propagovat jeho plastiky, nabízel 
pomoc. Nepřekvapuje, že jen výjimečně volil čelní pohled (ukazo
val například pět Jeannette z profilu nebo zezadu). Pokud voli! 
čelní pohled, pak v případě, kdy osa figury nebyla disponována

A

10 • Honri Matisse, Ložící a k t I (Auroru), 1907
bronz, výška 34,5 cm

frontálně. Nejvíce mu zřejmě záleželo na tom, aby našel co nejvý
střednější, nejméně očekávaný úhel pohledu, často ten, v němž 
arabeska plastiku uzavírá v ní samé (a který tudíž podává nejméně 
informací o jejím  zakřivení). Matisse často přiváděl několik foto
grafů k témuž dílu a zřejmě se těšil z ostrých neshod mezi nimi. 
Pro Ležící akt I [to] zvolil tři úhly pohledu: čelní (jak se objevuje na 
pozadí obrazu Hodina hudby [1916/17] v Barnesově nadaci); ve 
tříčtvrtečním profilu směřujícím vzad, který zavinuje do sebe 
vztyčenou paži jako pouhou vertikálu a odhaluje „přilbu“ vlasů; 
ale také v plném profilu (čelné k patám), z pohledu, který celou 
figuru zvětšuje, rozbijí trup a vyboulené stehno a především 
blokuje jakýkoli přístup k rozměrům břicha. Jako by si Matisse 
hrál s poznáním, vysmíval se naší touze po jeho úplnosti a vyhla
šoval jeho nutnou neúplnost -  samu podmínku modernity.
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Paul Gauguin umírá na Markézách v jižním Pacifiku: Gauguinovo východisko v domorodérr 

umění a primitivistických fantaziích ovlivňuje rané dílo André Deraina, Henriho Matisse, Pat la 

Picassa a Ernsta Ludwiga Kirchnera.

Č tyři malíři konce 19. století více než všichni ostatní ovlivnili 
modernisty počátku 20. století: Georges Seurat (1859-1891), 
Paul Cézanne (1839-1906), Vincent van Gogh (1853-1890) 

a Paul Gauguin (1848-1903). Každý z nich nabídl novou čistotu, ale 
každý z nich upřednostňoval něco jiného. Seurat kladl důraz na 
optické účinky; Cézanne na obrazovou strukturu; van Gogh upřed
nostňoval výrazový rozměr malby a Gauguin její vizionářský 
potenciál. Ačkoli Gauguin nebyl tak plodný po stránce stylu, byl vliv

nější jako osobnost. Jakožto otec modernistického „primitivismu“ 
přeformuloval poslání romantického umělce jako určité hledání vize 
mezi kmenovými kulturami. Někteří modernističtí umělci podnícení 
jeho příkladem se snažili splynout s domorodými kulturami, anebo si 

na to alespoň hráli. Dva němečtí expresionisté Emil Nolde 

(1867-1956) a Max Pechstein (1881 -1955) po vzoru Gauguina cesto
vali po jižním Pacifiku, zatímco jiní dva, Ernst Ludwig Kirchner

▲ (1880-1938) a Erich Heckel (1883-1970) zaranžovali primitivní život 
ve svém ateliéru nebo na výletech do přírody. Mnozí modernisté však 
z primitivního umění čerpali tvary a motivy: někteří z nich, jako 
Henri Matisse nebo Pablo Picasso, to dělali hlubším, strukturním 

způsobem; jiní povrchním, ilustračním.
Všichni tito umělci se snažili zpochybnit evropské konvence, které 

pociťovali jako represivní, a všichni si také představovali oblast pri

mitivního jako exotický svět, v němž je  možné dramaticky přetvořit 
styl i sebe sama. Primitivismus tu značně přesahuje hranice umění: je 
fantazií, vlastně celým chumlem fantazií o návratu k počátku, úniku 
do přírody, osvobození pudů a podobně, které si umělci promítali do 

primitivních kultur a jiných ras, zvláště v Oceánii a v Africe. I jako 

konstrukce fantazie měl však primitivismus skutečný vliv. Byl nejen 

součástí globálního projektu evropského imperialismu (na němž 
závisely cesty do kolonií i to, že se předměty těchto kultur dostávaly 
do metropolí), ale také součástí místních manévrů avantgardy. 
Podobně jako dřívější návraty uvnitř západního umění (například 
romantické oživení středověkého umění v 19. století u prerafaelitů) 

byly tyto primitivistické pobyty mimo západní umění strategické: 
zdálo se, že nabízejí nejen cestu k překonání starých akademických 
konvencí v umění, ale také možnost, jak  přetrumfnout poslední 

avantgardní styly (tj. realismus, impresionismus, neoimpresionis- 
mus), které se jevily příliš soustředěné na výhradně moderní témata 
nebo pouze na problémy vnímání.

A  1908

Primitivistický pastiš

Gauguin se ke svým primitivistickým výpravám dostal poi íěru 
pozdě, teprve když v roce 1883 ve věku pětatřiceti let ztratil vý osik 

zaměstnání na pařížské burze. Zpočátku pracoval na severu Fi ano 
v Bretani, která tehdy ještě byla krajem živého folklóru sp< lu 
symbolistickými umělci, jako byl Emile Bernard (1868- 941] 
Poprvé tu pobýval v roce 1886 a poté, po nepovedené ces ě d 
Panamy a na Martinik, v roce 1887, znovu pak v roce 1888. K cest 

na Tahiti Gauguina částečně inspirovaly „domorodé vesnice“, kteří 

byly postaveny na Světové výstavě v Paříži v roce 1889 jako z >olo- 

gická expozice domorodých obyvatel. Současně jej také uch átil. 
Wild West show Buffalo Billa. Přes veškerou svou rétoriku č stoti 

byl primitivismus často právě takovou směsí kýče a klišé (tradi je si 

že Gauguin dorazil na Tahiti s kovbojským kloboukem na h avě 
S výjimkou osmnáctiměsíčního návratu do Paříže koncem rok 

1893, kdy zařizoval odbyt pro svá díla, žil Gauguin na Tahiti oc rokli 

1891 až do roku 1901, kdy se přesunul na Markézy. Od bret nske 
lidové kultury přešel k tropickému ráji Tahiti (takový byl legen iárm 
atribut ostrova přinejmenším od vydání Diderotova Do< atb 

k Bougainvillově cestě v roce 1796) a poté se přesunul na Ma.> <éz> 
které nazíral jako místo obětí a kanibalismu, jako temný pro; ’jšei 

světlému Tahiti. Svou cestu v prostoru přitom chápal jako cesti zpé! 
v čase: „Civilizace ze mě postupně odpadává,“ napsal ve svých ih ii 

ských vzpomínkách Noa-Noa (1893). Toto spojení -  jako by c. íloc 
Evropy znamenalo totéž jako zpátky v čase civilizace -  je  typicl 1 pr> 

primitivismus i pro rasistickou ideologii kulturního vývoje, \ teh

dejší době všudypřítomnou.
Gauguin ale také přinášel částečné přehodnocení této ideo Jgit 

Neboť v jeho malbách a textech se primitivní člověk stává či: tým 

zatímco Evropan zkaženým. V  „království zlata“, napsal Gai guir

o Evropě těsně před svým prvním odjezdem na Tahiti, „vše hni 

zahnívá, i lidé, i umění“. Zde pramení jeho stylistické odmítnut rea
lismu i romantická kritika kapitalismu, dvojí postoj, který- tah 

budou zastávat jeho expresionističtí následovníci. Obrátit ento 
protiklad primitivního a evropského ovšem ještě neznamená )é  
zrušení nebo dekonstrukci. Oba postoje se vytrvale udržoval' 

a revize této podvojnosti Gauguina jen nutila do dvojznačné^ 
postavení. „Jsem indiánem a [zároveň] člověkem citlivosti,“ napsi
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olej eiilriperová barva na piátné. 179.5 x 228.6 cm

své opuštěné ženě Mette, přičemž silné zdůrazňoval svůj částečný 
peruánský původ. Jeho mýtus o tahitské čistotě se hroutil také tváří 
v tvář sociálním skutečnostem. V roce 1891, po deseti letech fran
couzské kolonizace, mohlo být Tahiti stěží „neznámým rájem“, kde 
„žít znamená zpívat a milovat“, a Tahiťané stéží mohli být novou 
rasou po biblické potopě, jak je  Gauguin líčil v Noa-Noa.

Byla-li Polynésie vícejazyčná, platilo to i pro je jí uméní. 
Gauguin jako purista spíše než eklektik čerpal více z dvorského 
uméní Peru, Kambodži, Jávy a Egypta než z kmenového uméní 
Oceánie nebo Afriky. („Dvorské“ a „kmenové“ naznačuje rozdílné 
sociopolitické řády, ačkoli dnes jsou oba pojmy zpochybňovány 
skoro stejně jako „primitivní“.) Motivy z těchto různých kultur se 
často objevují v nezvyklých seskupeních. Tahiťanky v Trhu (1892) 
například sedí v pózách odvozených z náhrobních maleb osm 
nácté egyptské dynastie. Příjezd na Tahiti nijak dramaticky 
nezměnil Gauguinův styl: zůstaly silné obrysy, které malíř přejal 
z kamenných soch bretonských kostelů, i výrazné barvy, které roz
vinul na základě japonských tisků. A to platí i pro mnohá témata:

vizionářská spiritualita bretonských žen ve Vidéní po kázání 
(1888) se například mění ve zbožnou prostotu domorodých Tahi- 
ťanek ve Zdrávas, Maria (1891); pouze křesťanskou milost tu 
definuje pohanská nevinnost spíše než lidová víra. Podobný syn- 
kretismus stylu a námětu by mohl naznačovat původní sdílení 
estetických a náboženských podnětů napříč kulturami (tato 
možnost zajímala i jiné primitivisty, například Noldeho), pouka
zuje však také k paradoxu většiny primitivistického umění: že totiž 
často usiluje o čistotu a nadřazenost za pomoci hybridnosti 
a pastiše. Primitivismus je  ve skutečnosti stejné stylové smíšený, 
jako je  ideologicky rozporný; a Gauguin předal svým dědicům 
právé tuto eklektickou konstrukci.

Avantgardní gambity

Velká Gauguinova retrospektiva proběhla na Podzimním salonu 
v Paříži v roce 1906, ale Picasso a jin í umělci začali Gauguina stu
dovat už v roce 1901. Již například v obraze Tanec [1] -  rytmické
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1900-1909

E xo tick é  a  naivní

Primitivismus zdaleka nebyl prvním exotismem v moderní 

Evropě: fantastických obrazů Východu bylo plné výtvarné 

umění i literatura. 18. století poznamenala móda čínského 
porcelánu (chinoiserie), umělci 19. století byli přitahováni 

Orientem (orientalismus) a Japonskem (japanismus).
Tato okouzlení obvykle přicházela po historických vítězstvích 

(např. po Napoleonově tažení do Egypta v roce 1798 a nuceném 
otevření Japonska pro zahraniční obchod v roce 1853) 

a dobrodružných imperiálních cestách (francouzští umělci 

například dávali přednost cestám do francouzských kolonií, 

němečtí do německých atd.). Tato místa ale byla „imaginárními 
geografiemi“ (jak říká Edward Said v knize Orientalismus 
z r. 1978): byla časoprostorovými mapami, do kterých bylo 

možné promítat psychologickou dvojznačnost a politické ambice.

Orientalistické umění často líčilo Střední Východ jako 

starobylý, jako kolébku civilizace, ale také jako sešlý, zkažený, 
zženštilý a žádající si nadvládu. Také Japonsko bylo známé 

jako stará kultura, avšak japanisté jeho minulost vnímali 

jako nevinnou, s čistou představou, že zůstává zachována 

v japonských tiscích, vějířích a paravánech, a Evropané, zatížení 
západními konvencemi zobrazování, j i  tu mohou získat. 

Primitivismus projektoval ještě původnější počátek, ale 

i zde se primitivní dělilo na pastorální či vznešené divochy 

(ve smyslovém ráji tropů, často ztotožňovaném s Oceánií) 

a krvavé či hrubé divochy (v sexuálním středu temnot, obvykle 

spojovaným s Afrikou). Všechna tato exotická divadla 

přetrvávají do dnešních dnů, třebaže utlumená a pozměněná; 
přidala se k nim další, šířená později také masovými médii. 

Avantgardisté se těchto imaginárních geografií dovolávali 

z taktických důvodů. Impresionisté a postimpresionisté již 

obsadili Japonsko, jak jednou prohlásil Picasso, a jeho generace 
se tedy místo toho zmocnila Afriky, ačkoli někteří, například 

Matisse nebo Paul Klee, se také zaměřovali na Orient. Ze 

stejných důvodů se surrealisté zajímali o Oceánii, Mexiko 

a severozápadní Pacifik, protože umění tu bylo více

surrealistické, jak říkali, ale také proto, aby obešli kubismus 
a expresionismus. Pravidlo, podle nějž je krok mimo tradici 

zároveň strategií uvnitř tradice, platí také pro časté návraty 

k lidovému umění, ať už jde o Gauguina a bretonské kříže, 

Vasilije Kandinského a bavorskou malbu na sklo nebo 
Kazimíra Maleviče a Vladimíra Tatlina a byzantské ikony.

Zvláštním případem je  modernistické oslavování „naivního' 

umělce, jakým byl Henri Rousseau (1844-1910), známý také 
jako Celník Rousseau (Le Douanier) podle zaměstnání, kterým 

se patnáct let živil. Naivní umění bývalo spojováno s dětským, 

domorodým a lidovým uměním jakožto nevzdělaným 

a intuitivním. Rousseau přesto ale nebyl venkovan, nýbrž 

Pařížan, zdaleka nebyl nedotčen akademickým uměním a ve 

svých malbách se pokoušel o realistické zobrazení založené 
na ateliérové fotografii a salonní kompozici. Avantgardním 

současníkům se Rousseauovo umění zdálo surreálné prostě 

proto, že bylo po technické stránce těžkopádné. Guillaume 
Appolinaire vypráví, že Rousseau měřil rysy svých modelů 

a rozměry přenášel přímo na plátno, a ačkoli se snažil

o realistický účinek, výsledek byl surreálný. Jeho obrazy 

džungle se vyznačují jistou úzkostnou intenzitou, jak v nich 

jsou běžné domácí květiny proměněny, každá réva či list mají 

pečlivě vyvedené obrysy a jsou zcela převedeny do plochy 
plátna v tajemný, oživený les. Rousseau byl upřímný -  alespoň 

podle hodnocení svých modernistických přátel, k nimž patřil 

Picasso, který na jeho počest uspořádal v roce 1908 hostinu. 

Upřímný -  nezapomínejme ale, že takové uznání bylo 
často taktické a momentální. Poslední slovo by tu mohl mít 

sociolog Pierre Bourdieu: „Umělec v jednom ohledu souhlasí 

s ,měšťákem': před .okázalostí' dává přednost naivitě. 

Podstatnou zásluhou .obyčejných lidí' je, že nemají žádné 

umělecké (nebo mocenské) aspirace, které by vzbouzely ambict 

,maloměšťáků1. Jejich lhostejnost mlčky uznává monopol.
Proto v mytologii umělců a intelektuálů, které jejich nepřímé 

a dvojnásobně negované strategie někdy vedou zpět k .lidovémi 

vkusu a mínění, hraje ,lid‘ tak často roli ne nepodobnou úloze 

rolníků v konzervativních ideologiích upadající šlechty.“

kompozici ornam entálních ženských těl v imaginární tropické 

scéně s papouškem a hadem -  pojal André Derain (1880-1954) 

Gauguinův prim itivism us, jako by to byl park dekorativních 
fauvistických motivů svobody a ženské smyslnosti. I Matisse na

maloval podobné idyly j ako Přepych, klid a slast (1904) a Radost ze 
a . života (1905 -1906 ), jeho scény jsou však spíše pastorální než pri- 

mitivistické, a když se v roce 1906 začal přím o zajímat o domorodé 
um ění, byl jeho zájem podobně jako Picassův více formální než 
tematický. Je trochu ironií, že tento formální zájem vzdálil Matisse 
i Picassa Gauguinovi právě v době jeho retrospektivy. Oba umělci 
se v té době snažili posílit strukturální základy svého umění a oba 

se od Gauguina a oceánských motivů obrátili k Cézannovi a afric

kým objektům, které pojím ali ve vzájemné konfrontaci -  zčásti 
proto, aby se chránili před je jich  silným vlivem. Picasso později

• ovšem zdůrazňoval, že africké objekty -  které sbíral stejně jako

Matisse -  byly „svědky“ vývoje jeho umění, nikoli jeho „vz( rý 
čímž jen  v obraně uznává důležitost domorodého u m ěn í,; da - 
primitivisté je j budou následovat.

Primitivistické dráhy Matisse a Picassa se vzájemně vzdai )val'
▲ Zprvu se oba zajímali o egyptské sochařství, které zhlédli v L< uvr- 

Picasso se ale brzy orientoval na iberské reliéfy, jejichž iror 
obrysy ovlivnily jeho portréty z let 1906-1907, zatímco M tis- 
který byl více zaujat orientálními momenty francouzské ma by, - 
vypravil do severní Afriky. Koncem roku 1906 byli ale oba umě- 

připraveni přijmout poučení z afrických masek a figur. „Van 
měl japonské tisky, my jsm e měli Afriku,“ poznamenal jednoi 

stručně Picasso. Lekce, kterou si z afrického umění odnesli, by- 
opět u obou umělců odlišná. Africké plastiky byly rozhoduji1

• zejména pro kubistickou koláž a konstrukci, Matisse na jejič" 

základě zase vytyčil plastickou alternativu kubismu. Nade v-

▲ 1906 » 1907 A  1907,1911 «Úvod 3, 1912
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u afrických soch obdivoval „vynalézavé plochy a proporce“. To je 
patrné na jeho plastikách z té doby, například na Dvou černoškách 
( 1908 ) ,  které se vyznačují velkými hlavami, kulatými prsy a mohut
nými zadnicemi, jaké najdeme u některých afrických figur. 
„Vynalézavé plochy a proporce“ jsou ale zjevné i v Matissových 
malbách z této doby, pomohly mu zjednodušit kresbu a zbavit 
barvu deskriptivních funkcí. Je to zřetelné vidět na nejvýznačněj- 

a šim primitivistickém plátně, nazvaném Modrý akt: Vzpomínka na 
Biskru, jež  je  spolu se svým sochařským protějškem Ležícím 
aktem 1 (1907) radikálním přehodnocením akademického aktu.

Od chvíle, kdy Édouard Manet (1832-1883) v Olympii shodil 
akademický akt -  od Tizíanových Venuší až po Ingresovy Odalisky
-  na nízkou pohovku pařížské prostitutky, uplatňovala avantgarda 
u tohoto žánru své nároky více než u jakéhokoli jiného. Gauguin 
kopíroval Olympii na plátně |2| i na fotografii, kterou si s sebou 
vezl na Tahiti jako talisman, a svou mladistvou tahitskou ženu 
Tehaamanu namaloval ve výjevu citujícím Manetovu malbu. Duch 
mrtvých bdi {3} ovšem připomíná Olympii jen proto, aby ji přetrumfl. 
Pro uměleckou historičku Griseldu Pollockovou představuje „avant
gardní gambit“ tří tahů v jednom: Gauguin odkazuje k tradici, a zde

3 • Paul Gauguin, Duch mrtvých bdi (Manao Tupapau), 1892 
olei r t^a tn é . 73 x 92 cm

2 • Paul Gauguin, Kopie Manetovy Olympio, 1890-1891
ole| na platné, 89 * 130 cm
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nejen k akademické tradici aktu, ale také k jejímu avantgardnímu 
podvrácení; projevuje také úctu ke svým mistrům, v tomto případě 
nejen k Tizianovi a Ingresovi, ale také k Manetovi; a konečně proje
vuje svůj vlastní odlišný názor, oidipovskou výzvu všem těmto 
otcovským předchůdcům, nárok na postavení mistra v řadě s nimi. 
Do soutěže s uměleckými předky i mezi sebou navzájem, do soupe
ření takříkajíc o těla žen vstupují také Matisse se svým Modrým 

a  aktem, Picasso s Avignonskými slečnami (1907) a Kirchner s Dívkou 
pod japonským slunečníkem [4]. Tito umělci se poohlížejí mimo 
západní tradici -  obracejí se k domorodému umění, k fantaziím

o primitivním těle -  aby dosáhli pokroku uvnitř západní tradice. Ve 
zpětném pohledu je tedy tento vnějšek, toto jiné, zahrnut do for
mální dialektiky modernistického umění.

Gauguin nejprve přehodnocuje Maneta, přepracovává jeho 
nevyhýbavou scénu s pařížskou prostitutkou v imaginární vizi 
tahitského „ducha smrti“. Převrací postavy, černou služebnou 
v Olympii nahrazuje černým duchem a místo bílého těla prostitutky 
se objevuje černé tělo domorodé dívky. Kromě toho Gauguin 
odvrací je jí pohled (a to je  rozhodující, Olympia se nám dívá zpříma 
do očí, shlíží na mužského diváka, jako by byl jejím  zákazníkem) 
a natáčí tělo, aby vystavil je jí zadnici (i to je  podstatné: je  to sexuální 
pozice, kterou Tehaamana na rozdíl od Olympie nemá pod kontro
lou -  zatímco předpokládaný mužský divák ano). Právě s tímto 
dvojím vzorem Olympie a Ducha mrtvých se krátce po Gauguinově 
retrospektivě potýkají všichni tři: Matisse, Picasso i Kirchner.
V  Modrém aktu: Vzpomínce z Biskry [5] posouvá Matisse nově 
vytvořenou postavu prostitutky/domorodky směrem k Orientu,

do oázy Biskra v severní Africe (navštívil ji v roce 1906); linie pozac I  
a palmové listy na obraze kopírují obrysy ohnutého lokte a výraznými 
hýždí Matissova aktu. Tím v této zvláštní dialektice primitivní]1, 1 
těla oživuje motiv odalisky (odaliska byla blízkovýchodní otrokyr, I 

obvykle konkubína, a pro mnohé umělce 19. století představoval; 9  
fantastickou postavu); přesto, jak jsme poznamenali výše, je  M at> i 
sova figura spíše africká než orientální (Matisse, jako by to hte 
zdůraznit, připojil v roce 1931 k názvu obrazu podtitul). Ačkoli tedi ' 
Matisse obnovuje polohu Olympie, současné také prohlubuje n otr "1 
primitivní ženské sexuality vycházející z Ducha mrtvých, je íni . 
hlavním znakem jsou mohutné hýždě (zdůrazněné násilným ot )čc 1  
ním ženiny levé nohy přes stydkou část). Modrý akt v tomto sr črt 
překonává Maneta i Gauguina -  dosahuje dalšího vítězství na pot 1  
aktu (prostitutky/domorodky).

Primitivistická dvojznačnost

Modrý akt vzbudil velké pozdvižení na Salonu nezávislých, <de I  
byl v roce 1907 vystaven, a podnítil Picassak aktu nejvyšší riv, lift ' 
v Avignonských slečnách, kde primitivní tělo vrací do nevěsti ce. 
a tím „řeší“ prostitutku i domorodku v jediné postavě. Pie; sso j 
tuto postavu navíc zpětinásobuje -  na tři postavy ve svém it er- 
ském stylu a dvě v africkém -  staví je  na nohy a do předního pl nu 
obrazu, z nějž upřeně hledí na diváka se sexuální hrozbou pře<o- 3 

návající nejen Gauguina a Matisse, ale také Maneta. I Kirch íer ; 
v Dívce pod japonským slunečníkem reaguje na Modrý akt (Sle 'ny I 
tehdy vidět nemohl): obrací pózu, ale uchovává význačné otoč :ni I 
těla, které vyzvědá hýždě. Orientální scénu Modrého aktu Kirch íer i  
nahrazuje japonskými rekvizitami, jako je  slunečník. Výmluvn ni 
prvkem výzdoby je  ale vlys s naznačenými postavami nad akti m. 
Připomíná drapérie se sexuálně otevřenými obrazy, jež zdol ily 1 
jeho ateliér a z nichž některé byly inspirovány trámy doi íu 
z německé kolonie v Palau, které Kirchner studoval v etnogral c- 
kém muzeu v Drážďanech. Kirchner na tomto vlysu odkaz íje 
k fantazii análního erotismu, která je  v Duchu mrtvých a v Modrém 
aktu jen naznačena, a stejně tak odkazuje k narcisistnímu roznít ru " 
moderního primitivismu, který není jen formální -  a snad také íe 
tak suverénní, jak se zprvu jeví. Neboť prostitutka/domorodka ie 

tak zneklidňujícím obrazem nejen proto, že rozbíjí akademie <ý j 
žánr, ale také proto, že vyvolává velkou dvojznačnost, pokud jde 1
o pohlavní a rasové rozdíly.

Ačkoli je  Olympie jako prostitutka podrobená, ovládá s é 
pohlaví, jež si zakrývá rukou, a tato částečná moc je  pro vyzýv i- 
vost obrazu zásadní. Gauguin v Duchu mrtvých tuto ženskou si u 
nechává stranou: Tehaamana leží tváří k zemi a je  podřízei i  
pohledu diváka. Tradice primitivního těla se však neomezuje na 
voyeurské ovládání. Gauguin si jako doplněk ke svému obrazu 
vymyslel příběh o náboženské bázni, to nás ale odvrací od jeho 
sexuálního významu: Duch je  snem o sexuálním ovládání, které 
ale není reálné; jeho podání v obrazu by dokonce mohlo kompen
zovat pociťovaný nedostatek takového ovládání ve skutečném 
životě. To vede k myšlence, že obraz pracuje s úzkostí nebo dvoj-

4 • Ernst Ludwig Kirchner, Dívka pod japonským slunečníkem, 1909
olej na plátně, 92,5 x 80,5 cm

▲ 1907
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5 * Henri Matisse, M odrý akt: Vzpomínka z B iskry, 1907
o l  Ta piátné, 92.1 x 142.5 cm

zručností, kterou Gauguin skryté, možná i nevědomě předpoklá
dal. Tato dvojznačnost -  snad současně touha i strach z ženské 
sexuality -  je aktivnější v Modrém aktu, a iMatisse se vůči ní také 
aktivněji brání. „Kdybych takovou ženu potkal na ulici,“ prohlásil 
zcela jednoznačně poté, co byl jeho obraz napaden, „s hrůzou 
%ych utekl. Především netvořím člověka -  já  maluji obrazy.“ 
Kirchner zřejmé takovou obranu nepotřeboval; alespoň ve své 
Dívce pod japonským slunečníkem předvádí erotickou fantazii bez 
»ťlké úzkosti -  ovšem také bez větší síly.
I  Picassa jeho problematický génius dovedl k rozpracování 
■cxuálních a rasových ambivalencí v tematických a formálních 
experimentech. Slečny skutečné zobrazují dvé vzpomínkové scény
V jediné: dávnou návštěvu v nevěstinci v Barceloně (kde Picasso žil 
ia  studií) a nedávnou návštěvu v Etnografickém muzeu na paříž
ském Trocadéru (nynější Muzeum člověka). Obé zřejmé byly pro 
Picassa traumatické -  první sexuálně, druhá rasově, jak obraz 
pbojí spojuje. Setkání v etnografickém muzeu bylo chvilkové, 

ledním z jeho důsledků bylo, že je  Picasso zpracoval ve Slečnách. 
Podobné návštěvy -  výstav domorodých kultur v muzeích, na 
Veletrzích, v cirkusech -  byly důležité pro mnohé primitivisty, 
i některé z nich se později ve vyprávěních projevují jako trauma

tická setkání; plný význam domorodého umění se v nich zpětné 
[vyjevuje, jen aby byl zčásti zase popřen (opakují se prohlášení, že 

: objekty nejsou „vzory“, ale jen „svědky“). V  jedné verzi své

návštěvy v Trocadéru označuje Picasso Slečny za svou „první 
vymítačskou malbu“. Termín je  dvojznačný způsobem, na který 
Picasso nepomyslel, neboť velká část modernistického primiti
vismu se zajímá o domorodé umění a primitivní tělo jen občas 
a formálně je  vymítá, stejné jako jen někdy uznává pohlavní, 
rasové a kulturní diference a fetišisticky se od nich distancuje.
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1906
Paul Cézanne umírá v Aix-en-Provence v jižní Francií: po retrospektivách Vincenta van Gogl a 

a Georgese Seurata v předchozím roce ukazuje Cézannova smrt postimpresionismus jako 

historickou minulost a fauvismus jako jeho dědice.

Henri M atisse měl ve velké oblibě zvláštní Cézannův 
výrok: „Pozor na vlivné m istry !“ Často je j citoval, 
když hovořil o otázce dědictví a tradice. Upozorňoval 

na to, že se Cézanne opakovaně vracel k Poussinovi, aby unikl 

Courbetovu kouzlu, a chlubil se tím , že on, M atisse, „se nikdy 
nevyhýbal vlivu druhých“, a zdůrazňoval důležitost Cézanna 

pro své vlastní form ování (je  „bohem  m alby“, „m istrem  nás 
všech“, „m á-li pravdu Cézanne, mám ji  také já “ atd.). M atis- 
sovo tvrzení, že je  natolik silný, aby si osvojil příklad m istra, 
aniž by mu podlehl, je  však v případě Cézanna neupřím né. Na 
rozdíl od svého přítele a později také fauvisty, Charlese 
C am oina (1 8 7 9 -1 9 6 5 ) , který s nadšením  několikrát navštívil 
vyzrávajícího m alíře v A ix-en-P rovence, si M atisse živě uvě
dom oval, jak é  nebezpečí C ézanne představuje pro mladé 
obdivovatele, jakým  byl on sám. Podívám e-li se na M atissovy 
obrazy Zátiší se džbánkem  na víno I* nebo Náměstí des Lices 
v Saint-Tropez, oba nam alované v létě 1904, nem ůžem e si 
pom oci, abychom  si nevybavili M atissův o půlstoletí pozdější 
výrok (jed en  z posledních): „Když někdo napodobuje m istra, 
m istrova technika napodobitele dusí a tvoří kolem něj stěnu, 
která je j paralyzuje.“

Čtyři evangelisté postimpresionismu

V roce 1904 Cézanne, odříznutý od světa a po celý život vysm í
vaný, konečně dosáhl slávy. Vycházely o něm význačné články 
(zejm éna esej Ém ila Bernarda [1868 -1941  ]); začali na něj sázet 

další obchodníci krom ě Am broise Vollarda, který jed iný je j od 
roku 1895 podporoval (v Berlině měl sam ostatnou výstavu); 
a na podzim  byla představena malá retrospektiva jeho děl 
(s je d en a tř ice ti p látny) na P odzim ním  salonu, v té době 

jed nom  ze dvou každoročních um ěleckých veletrhů v Paříži 
(o tři roky později, v roce 1907, tuto událost překoná jarn í pro
tějšek salonu, Salon nezávislých, svou expozicí o dvojnásobném 
rozsahu).

Jeden z dokumentů z roku 1905 nabízí pohled do atmosféry 
pařížského uměleckého světa své doby. „Průzkum současných 
tendencí ve výtvarném umění“, který uskutečnil básník-kritik 
Charles Morice, zveřejnil odpovědi na dotazník, jejž autor rozeslal

umělcům nejrůznějších směrů. Otázka, která vyvolala nej( elši 
a nejnadšenější odpovědi, byla „Co si myslíte o Cézanno i?' 
(Matisse se ani nenamáhal podat svou obvyklou odpověď.) Kos- 
toucí uznání Cézanna nebylo možné zastavit: v říjnu 1906, \dy 
zemřel, bylo jeho kouzlo tak silné, že jeho přední zastánce, 
malíř-teoretik Maurice Denis (1870-1943) -  který v něm kupo- 
divu spatřoval spasitele skomírající tradice francouzsk ho 
klasicismu -  spílal mnoha jeho následovníkům a obviňoval je ch 
dílo z odvozenosti nebo v Matissově případě ze zrady.

M oriceův „Průzkum“ nám dovoluje zasadit tento náhlý 
povyk kolem Cézanna do kontextu. M orice se otevřeně ptal: „Je 
impresionismus vyčerpaný?“ A také diplom atičtěji: „Zažíváme 
nástup něčeho nového?“ a „Má umělec očekávat všechno od 
přírody, anebo od ní má chtít pouze tvárné prostředky a usku
tečnit v nich myšlenku, kterou má v sobě?“ Po těchto otázk; ch 
žádal zhodnocení díla W histlera, Fantin-Latoura, Gaugu na 
a také Cézanna. Dal-li se očekávat dotaz na Gauguina, neboť 
Morice byl dlouhou dobu malířovým blízkým přítelem (byl s| o- 

a luautorem jeho Noa-Noa), dotazy na Whistlera a Fantin-Latoi; a. 
svědčící o Moriceově účasti v symbolistickém hnutí píed 
dvaceti lety, byly nepatřičné (jak to dosvědčily odpovědi). Důvt p- 
nější kritik by do podobného dotazníku připojil ke Gauguim vi 
a Cézannovi van Gogha a Seurata, neboť od této chvíle b\lo 
zřejmé, že hlasité „ano“ mladé generace na Mauriceovu řadu 
protiimpresionistických otázek bylo důsledkem stále rostoucí io 
významu díla této čtveřice vrstevníků.

Připomeňme, že van Gogh a Seurat byli již delší dobu po srn li
-  první z nich zemřel v roce 1890 a druhý o rok později -  a /£ 
Gauguin, který zemřel v roce 1903, žil více než deset let v ciziré. 
Není pak žádným překvapením, že Cézanne byl ze všech čt <i 
evangelistů postimpresionismu v tomto ohledu nejpřítom něj'i 
Matisse a jeho vrstevníci však museli počítat se všemi čtyřn i 
Mezi rokem 1903 a Cézannovou sm rtí v roce 1906 se van Gogh, 
Gauguin a Seurat dočkali několika retrospektivních výstav (a s nimi 
spojené řady publikací), na nichž se Matisse v některých přípa
dech přímo podílel. A třebaže osobní vztahy čtyř otcovských 
postav modernistické malby byly postiženy odmítavým ignoro
váním, ne-li otevřenými neshodami, nyní se zdálo, že je možné 
uchopit to, co mají společné.
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ejich přímí následovníci k tomu již položili základy, pokud šlo 
eorii umění. Denis i Bernard prosazovali syntézu mezi Gau- 
inovým a Cézannovým dílem; nejdůležitější událostí však pro 

Nfctisse a jeho skupinu bylo postupné vydávání textu Paula 
Sknaca Od Eugena Delacroixe k tteoimpresionismu v La Revue 

pnche v roce 1898. Toto pojednání nejen metodicky a přístupně 
edstavilo Seuratovu metodu (označovanou záměnné jako „divi- 

zfcnismus“ nebo „neoimpresionismus“), ale také, jak je  patrné 
zliázvu, bylo pojato jako teleologický výklad, jako genealogie 
„jjového“ v umění od počátku 19. století dál. Signac kupodivu 
příliš nezdůrazňoval Seuratův sen či optické fyziologické teorie, 
zliichž vycházel -  myšlenku, že lidské oko může provádět jakýsi 
mi/.matický rozklad světla v opačném pořadí, že „oddělené“ barvy 
se znovu spojují na sítnici a dosahují světelnosti slunce -  snad 
pr<<to, že Signac sám již uznal, že šlo o chiméru. Signac spíše 
vyzdvihl postupný „přínos“ Delacroixe a impresionistů, jež chápal 
vltom smyslu, že vydláždili cestu naprostému osvobození čisté 
h>rvy, dovršenému u neoimpresionistů. V takových souvislostech 
s i  Cézannova osobitá, atomistická práce štětcem (každým tahem 
jcjdnu barvu a každý tah zřetelné oddělený) jevila jako souběžný 
plínos upevňující zákaz míchání barev, což ještě pro impresionisty 

f l a  běžná praxe.
I  Matissovo první setkání se Signacovou zvěstí bylo předčasné. 
Pi cestě do Londýna, kam jel zhlédnout Turnérovy obrazy (na 
rfdu Cézannova mentora, starého Camilla Pissarra), se vydal na 
Kursiku, kde se jeho umění -  tehdy zamlžené a impresionisticky 
nedostatečně poučené -  stalo „epileptickým“, jak v panice napsal 
jidnomu příteli, po náhlém objevu jižního světla. V řadě obrazů, 
kjeré dokončil na Korsice a poté v Toulouse v roce 1898 a 1899, je 
malba horečnatá a pastózní a barvy nevyhnutelně ztrácejí svou 
»m yšlenou zářivost, jak se pojivá mísí přímo na plátně. Základní 
akiom postimpresionismu (jakéhokoli směru), že člověk by měl 

organizovat své pocity“, abychom použili slavnou Cézannovu 
'tu, dospěl k Matissovi přes Signaca právě v této chvíli. Pokus 
ásledovat do detailu přesné postupy vyžadované divizionistic- 
ým systémem je j však v několika následujících měsících pouze 
jnechutil. Nezdar však ještě rozjitřil Matissovu touhu pochopit 
elek postimpresionismu (význačné je, že si pořídil několik děl 
*ho mistrů -  což v té době pro něj byla značná finanční obéť -  
četné malého Gauguinova obrazu a především Cézannových 
ři koupajících se žen, obrazu někdy z poloviny až konce 70. let 
9. století, který bude dlouho opatrovat jako talisman, až jej v roce 
936 věnuje městu Paříži).

Život s těmito několika díly a pravidelné návštěvy postimpresi- 
nistických výstav tvořily hlavní část Matissova modernistického 
zdělání před jeho druhým pokusem o divizionismus. Postupné 
čínal rozumět tomu, že všichni čtyři hlavní postimpresionisté 

avzdory svým rozdílům zdůrazňovali, že pokud má být osla- 
ena barva a linie, má-li být posílena je jich  výrazová funkce, 
useji se stát nezávislé na předmětech, které znázorňují. Tito 

umělci dále Matissovi ukázali, že jediná cesta, jak  prosadit auto- 
omii základních prvků malby, vede nejprve přes jejich izolaci

(jak by to udělal chem ik), po níž následuje kombinace v novém, 
syntetickém celku. Ačkoli byl Seurat na omylu, když se tuto 
experimentální metodu snažil uplatnit na nehmotnost světla, 
onen nedosažitelný svátý grál všech malířů, jeho postup 
analýzy/syntézy vedl k apoteóze fyzických, nemimetických 
složek malby. Byl to návrat k základům, jak nyní Matisse dokázal 
pochopit, který určoval postimpresionismus jako celek. Divizio
nismus jako jediná postimpresionistická větev, která přišla 
s vlastní metodou, představoval dobré východisko, z nějž bylo 
možné znovu začít. Když v roce 1904 Signac pozval Matisse na 
letní pobyt do Saint-Tropez, Matisse stále zkoušel různé postim- 
presioniostické dialekty, byl však mnohem ostřílenějším 
modernistou než v roce 1898. Ačkoli pro něj nyní bylo mnohem 
těžší přijmout roli učedníka, načasování bylo přesné.

Matisse se stává hlavou fauvistů

Z úzkostného a zdráhavého Matisse se nakonec vyklubal nejlepší 
Signacův žák: Signac zakoupil Přepych, klid a slast |11, významné 
plátno, které Matisse dokončil v Paříži, po návratu ze Saint-Tropez 
a v roce 1905 je  vystavil na Salonu nezávislých (kde probíhala 
retrospektiva van Gogha a Seurata). Lákal Signaca zvláště idylický 
námět piknik pěti nahých nymf na mořském pobřeží před očima 
sedící, oblečené paní Matissové a stojícího děcka zahaleného 
v osušce? Nebo snad název vypůjčený od Charlese Baudelaira 
( 1821 -1867), v Matissové díle vzácná přímá narážka na literaturu?
V každém případě se Signac rozhodl, že si nebude všímat silných 
barevných obrysů, vlnících se přes celou kompozici v rozporu 
s jeho systémem. Když ale Matisse následujícího roku obeslal 
Salon nezávislých obrazem Radost ze života, Signaca na jeho 
plátně popudily právě takové prvky a nečleněné barevné plochy. 
Mezi oběma událostmi došlo na proslulém Podzimním salonu 
1905 k fauvistickému skandálu.

Jak poznamenal britský kritik, malíř a pedagog Lawrence 
Gowing, „fauvismus byl nejlépe připravenou revolucí 20. století“. 
Měli bychom ovšem dodat, že také jednou z nejkratších: trvala 
jedinou sezónu. Fauvisté se většinou znali řadu let a dlouhou 
dobu pokládali staršího Matisse za svého vůdce (A lbert 
Marquet (1875 -1947 ), Henri Manguin [1874-1949] a Charles 
Camoin byli mezi lety 1895 -1896  jeho kolegy v ateliéru 
Gustava Moreaua, jediné oáze svobody na École des Beaux- 
Arts, a když Matisse po Moreauové smrti v roce 1898 přešel do 
Carriěrovy Akademie, setkal se tu s André Derainem , který je j 
záhy představil Maurici de Vlaminckovi [1 8 7 6 -1 9 5 8 ]). První 
záblesk však můžeme hledat v Matissové návštěvě V lam inc- 
kova ateliéru (po Derainové naléhání) v únoru 1905. Matisse 
tehdy právě dokončil obraz Přepych, klid a slast, na který byl 
právem pyšný, najednou se ale cítil vyvedený z míry koloristic- 
kou násilností Vlaminckova díla. Zabralo mu celé léto, které 
spolu s Derainem strávil v Collioure nedaleko španělských 
hranic, než se vyrovnal s Vlaminckovou mladistvou odvahou. 
Povzbuzený Derainovou přítom ností a společným setkáním  se
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1 • M*nrl Mntitne. Rtvpych, k lk ln & la s t. 1904-1905

skrytým pokladem Gauguinova dila, maloval bez přestáni po 
celé následujíc! čtyři mésicc. Výsledkem mimořádné plodné 
sezóny byla klíčová dila sméru, kléry zanedlouho dostal jm éno 
fauvismus.

listy kritik poté, co na Salonu nezávislých v roce 1905 zhlédl 
akademické mramorové sochy dnes již dávno zapomenutého 
sochaře uprostřed místnosti, kde byly vystaveny práce Matisse 
a jeho přátel Deraina, Vlamincka, Camoina, Manguina a Marqu- 
eta, zvolal: „Donatello mezi šelmami!“ („Donatello chez les 
fauves!“). Nálepka se uchytila -  jde snad o nejznám ějii pokřtěni 
uměleckého sméru ve 20. století -  z neivětši části proto, že 
rozruch byl opravdu značný. Matissova fauvistická plátna -  
zvláště / c m  v klobouku [2|, namalovaná krátce po jeho návratu 
z Collioure -  rozveselila davy tak. jak se to od veřejného vysta
veni Manetovy Olympie nepodařilo žádnému jinému obrazu.

a zpráva, že nechvalně proslulý obraz byl zakoupen (Gertruden 
a a i ecm Steinovymi), nijak neutišila jizlivost tisku. Matissovi spi 

lečnici těžili z jeho náhlé slávy a spolu s tím se zrodila představ., 
že Matisse je hlavou nové umělecké školy. Jeho práce skuteční 
začaly být napodobovány (k původním „fauves“ se brzv připojí i 
dalši -  Raoul Dufy [1877-1953], Othon Friesz [1879-1949  . 
Kees van Dongen [1877-1968] a na krátkou dobu také George^ 

• Braque [1882-1963]). Zatímco však Matissovi přívrženci 
(s výjimkou Braqua) začali vytrvale těžit z nového výtvarného 
jazyka objeveného v létě 1905 (a také je j banalizovat), pro 
Matisse byl colliourský výbuch pouhým začátkem: vyznačil 
okamžik, kdy konečné došel k syntéze čtyř směrů postimpresio- 
nismu, kterým byl uchvácen, a položil základ pro svůj vlastni 
systém, jehož prvnim plně vyzrálým malířským projevem bude 
obraz Radost ze života.

•‘ v . M
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B lo o m sb u ry  Group

Nejnadšenějším příznivcem pokrokového francouzského 
malířství v anglicky mluvícím svété byl na počátku 20. sto

letí bezpochyby britský malíř a krit Roger Fry.To on v roce 
1910 svou výstavou „Manet a postimprešionismus“ v Grafton 
(íallery nedůvěřivému londýnskému publiku poprvé předsta
vil dílo Cézanna, van Gogha, Gauguina, Seurata, Matisse 
a dalších a ve své dobé razil dnes běžný termín „postimpresio- 
nismus“. V roce 1912 opět v Grafton Gallery navázal další 
výstavou s názvem „Druhá postimpresionistická výstava".

Fry byl jedním z předních členů Bloomsbury Group, 
proměnlivého spolku výtvarníků a literátů v Londýně 
v prvních desetiletích 20. století. Mezi členy skupiny patřili 
Virginia Woolfová a její manžel Leonard; její sestra, malířka 
Vanessa Bellová, a milenec Bellové Duncan Grant; bratři 
James a I.ytton Stracheyové, oba spisovatelé, a ekonom 
John Maynard Keynes.

Fryův estetismus a nadšeni pro avantgardní francouzské 
uměni částečné formovaly životní model skupiny zasvěcený 
minuciózni analýze pocitů a vědomí. Básník Stephen Spender 
skupinu liči takto: „Nevzhlížet k francouzským impresionis- 
tickým a postimpresionistickým malířům, jako by byli 
posvátni, nebýt agnostikem a v politice liberálem nakloně
ným socialismu znamenalo vyloučit se z Bloomsbury.“
Keynes se ve svém eseji „Mé rané názory“ z roku 1938 
pokusil vyjádřit vnímavost skupiny:

Nešlo o  nic jin éh o  než o  stavy mysli, naše i jiných lidi, 
sam ozřejm ě, a le především  naše. Stavy mysli se nepojily  
sjed n án ím  nebo s dosažením  něčeho nebo s důsledky. 
Spočívaly  v nadčasových, vášnivých stavech kon tem place  
a sjednocení, převážně nezávislých na „předtím “ 
a .p o to m “. Jejich význam závisel (vsou ladu  s principem  
organické jednoty) na stavu věcí ja k o ž to  celku, který  
nelze užitečně rozebrat na části.

Jako příklad takového stavu uvádí Keynes zamilovanost:

Náležitými předm ěty vášnivé kontem place a sjednocení 
byly milovaná osoba, krása a pravda a hlavním životním  
cílem byla láska, tvoření a  požitek z estetické zkušenosti 
a úsilí o poznáni.

Vzpomínka Virginie Woolfové na Frye dokládá mnohé Key- 
nesovy charakteristiky skupiny Bloomsbury, například hledání 
„nadčasových, vášnivých stavů kontemplace a sjednocení, pře
vážně nezávislých na ,předtím' a ,potom', jejichž význam závi
sel (v souladu s principem organické jednoty) na stavu věcí 
jakožto celku, který nelze užitečné rozebrat na části“. V tomto 
duchu Woolfová popisuje Fryovy inaugurační přednášky 
v Queen's Hall na Cambridgeské univerzitě v roce 1933 a to, 
jak zapůsobily na posluchače:

Stačilo, když ukázal na n ějaké m ísto obrazu  a zam u m 
lal slovo „tvárnost4', a ihned vyvstala m agická a tm o sfé
ra. N avzdory svému večerním u oděvu vypadal ja k o  
postící se mnich s p rovazem  kolem  pasu -  vyznával 
náboženství svého přesvědčeni. „Fólii, prosím ," řekl, 
a hned se v černobílém  p roveden i na p látn ě ukáza l 
obrázek  -  R em brandt, C hardin, Poussin, Cézanne.
A předn ášejíc í ukazoval. Jeh o  d lou hé ukazovátko  se 
chvělo ja k o  tykadlo n ě jakéh o  úžasné citlivého hmyzu, 
když utkvělo na některém  „rytm ickém  spojení", na n ě ja 
ké sekvenci; na n ějaké d iagonále. A p a k  přim ěl p os lu 
chače vidět -  „tóny p od obn é drah okam ů m , akvam arín y  
a topasy spočívající v h loubi jeh o  satén ového roucha; 
vybělující světlo do  prchavé b led osti“. N ěkdy prom ítan á  
černobílá  fó l ie  zača la  zářit skrze m lhu a dostala  povrch  
a texturu skutečného plátna.

Bez přem ýšleni občas d od al něco, ja k o  by to poprvé  
zahlédl. Snad právě to bylo tajem stvím  jeh o  m oci nad  
posluchači. M ohli vidět, ja k  se p ocity  vynořují a  fo r m u 
jí;  d okáza l odhalit sám  okam ž ik  vněmu. Tak se v p o m l
kách  a výtryscích, fó l i i  za f ó l i í  vynořoval svět duchovn í 
reality  -  v Poussinovi, C hardinovi, R em brandtovi, 
v C ézannovi -  se svými vrcholky i nížinam i, vše spojené, 
vše nějak  v celku  a  úplné, na velkém  prom ítacím  p látn ě  
v Queen's Hall.

Fryovo přesvědčení, že estetickou zkušenost je možné sdělit 
tak, že druhého přivedu k vnímání organické jednoty díla 
a s tím spojeného rysu „tvárnosti“, vedlo ke způsobu slovního 
výkladu, zaměřeného výhradně na formální povahu daného 
díla. Proto jeho dílo bylo zaškatulkováno jako „formalistické“. 
Když se Woolfová snaží přiblížit Fryovu snahu o bezprostřed
nost vjemu, opakuje jeho slova o dívání se na obrazy: „Strávil 
jsem odpoledne v l.ouvru. Snažil jsem se zapomenout všechny 
své představy a teorie a dívat se na všechno, jako bych to nikdy 
předtím neviděl... Jediné tak může člověk něco objevit... Každé 
dílo musí být novou a nepojmenovanou zkušeností.“ Můžeme 
objevovat Fryovo zachycení této „nové a nepojmenované zku
šenosti“ v esejích, které napsal. Některé z nich jsou shrnuté 
v knihách Vision and Design (1920) a Transform ations (1926).
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2 • Honrt Mntin»«, Zonn  v klobouku, 1905
olejna platné.81.3x60.3 cm

Matíssův systém

V M atissové fauvistické tvorbé na první pohled zaznam enám e 

postupné opouštění d ivizionistického způsobu malby: ze Signa- 

kovy výuky si M atisse uchovává používání čistých barev 

a organizaci plochy obrazu v kontrastech kom plem entárních 

dvojic (to  zajišťuje koloristické n ap iti obrazu). opouští však to, 

co  C ézanna a Seurata spojovalo n e jzřetelnčji, je jich  hledání je d 

notného způsobu záznam u (pointilistický bod, konstruktivní 

m alba), který by bylo m ožné použít na postavy i pozadí bez 

rozdílu. Jsou tu zapojeny i další základní rysy postim presio- 

nism u: od Gauguina a van G ogha ploché, nem odulované plochy 

nem im etických barev a silné obrysy vyznaču jící se v lastním  

rytm em ; z van G oghových kreseb odlišné působeni rovných 

přím ých tahů diky zm énám  v je jich  tloušťce a vzájem né blíz

kosti; od C ézanna pojem  obrazového povrchu jako  scelu jícího  

pole, v němž má všechno, včetně nem alovaných bílých ploch, 

konstruktivní roli při oživení energie obrazu.

Ne chvíli, kdy M atisse ..dostal“ C ézanna -  a přestal je j pouze 

napodobovat, jak se o  to snaž.il dřivé -  dává také sbohem  m o n o 

tónním u pointilism u: zatím co Signac obhajoval vyplňováni 

kom pozice počínaje libovolným  m ístem  (n eb o  přesněji od 

nějaké hraniční lin ie) zvoleným  za východisko, přičem ž

nesčetné body měly být přidávány v pořadí předurčenétr. I  
„zákonem kontrastu“, Matisse došel k tomu, že se tímto krátko- I  
zrakým postupem přidávání nemůže řídit. Jak je  zřetelně vidě I  
na Portrétu paní Matissové [3], jednom  z několika nedok. nčt I  
ných obrazů z fauvistického období, Matisse pracoval stejně jak I  
Cézanne na všech částech obrazu současně a rozmisťoval barevné I  
kontrasty tak, aby se odrážely po celé ploše obrazu (všimr šm« I  

si například, jak  je  tu roztroušena trojice oranžová/zel :na I  
okrová/červená-růžová a jak  se ihned dožaduje soused lích I  
zelení). Je tu samozřejmě postup gradace, týká se ale úruvné I  
sytosti barvy: barevná harmonie je  nejprve dána tlumeným pú I  
sobem (právě v této chvíli Matisse práci na portrétu ukonči] I 
poté je  oživována a všechny části plátna se současně posoi van I 
k vyšší intenzitě. Shledalo by obecenstvo Podzimního sal mu I  
Zenu v klobouku méně pohoršující, kdyby ji Matisse vystavil I  
spolu s tímto opuštěným dílem? Byly by pronikavé do: k\ 
rumělky, vějíř připomínající paletu, duhová maska tváře, pes ro- 
barevné pozadí, rozložení jednoty klobouku do beztvaré kyt ce, 
anatomie těla jakoby viděného objektivem -  jevilo by se t( íle 
všechno smějícímu se davu méně nahodilé, kdyby jim  Mat ,se 
umožnil pohled na svou pracovní techniku? To je  nanejvýš neji té 
Otcvřcnč okno [4], dnes snad jeden z nejoslavovanějších fauvis ,c- I 

kých obrazů, nebyl na Salonu kritizován o nic méně, a přea je 
méně výbojný než ostatní a průzračnější, pokud jde o praco ni

3 • Henn Matisse. P ortré t pan i M atissové (Zelený pruh). 1905
olei na platné, 40.6 x 32.4 cm
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I postup: lze v něm snadno vyčlenit dvojice komplementárních 
I barev, které jej strukturují, dávají mu pocit vibrace a optické 
I expanze a nedovolí zraku, aby se zastavil na jednom místě.

Krátce po fauvistickém Salonu Matisse, uvažující o výdobyt
cích posledních měsíců, přím o zakopl o axiom, který pak 
zůstane jednim  z jeho celoživotních vodítek. Dal by se shrnout 
výrokem „Čtvereční centim etr modré není zdaleka tak modrý 

[ iako čtvereční m etr téže modré“. Když bude Matisse hovořit
o červených plochách interiéru v Collioure (Siesta), namalova
ném někdy v letech 1905-1906 , bude udiven faktem, že se jeví, 
jako by mély různý odstín, ačkoli je  namaloval barvou z téže 
tuby. Zásadním krokem pro něj byl objev, že barevné vztahy 
jsou především vztahy povrchové kvantity. Pod vlivem Cézan- 
nova výroku o  základní jednotě barvy a kresby si Matisse

stěžoval Signakovi, že v jeho díle, zvláště v Přepychu, klidu 
a slasti, tak obdivovaném starším malířem, jsou obé složky roz
děleny a dokonce jsou v rozporu. Nyní, díky rovnici 
„kvalita=kvantita“, jak  ji často vyjadřoval, Matisse pochopil, 
proč u Cézanna tradiční protiklad mezi barvou a kresbou 
nutné pozbýval platnosti: protože jakoukoli jednotlivou barvu 
lze modulovat pouhou změnou rozsahu, jakékoli rozdělení je d 
noduchého povrchu je  samo o sobě koloristickým postupem. 
„U barev hrají nejvétší roli vztahy. Díky nim a ničem u jiném u 
může být kresba výrazné kolorována, aniž by bylo potřeba sku
tečné barvy,“ napsal Matisse. Je velmi pravděpodobné, že tento 
objev týkající se barev udělal M atisse začátkem roku 1906 při 
práci na sérii černobílých dřevorytů a poté je j zkusil použít 
nebo ověřit v Radosti ze života [5  ].
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5 * Monn M.itm»«, Radost 10 tivo ta , 1006
otaft na ptOtnA. \ 74 x 240

Otcovražda v barvách

Radost ;c  iiw ta  (/«• Bonheur de vivre), nejvétši a nejambicióznějši 
«lil«*, které Matisse až dosud namaloval, je jeho jediným příspévkem 
do Salonu nezávislých v roce 1906. Sest mésicú po fauvistickém 
skandálu byla sázka vysoká: všechno, nebo nic, a Matisse pečlivé 
připravoval svou kompozici tím nejakademičtéjšim způsobem; 
nejprve rozvrhl scénu a poté do ni jednu po druhé umisťoval 
postavy nebo skupiny postav, jim i věnoval zvláštní studie. I když 
byl způsob provedeni tohoto rozsáhlého stroje akademický, 
výsledek rozhodné ne. Nikdo dosud nepoužil plochy čistých, 
neodstinéných barev v takovém rozsahu, v tak ostrých srážkách 
základních odstínů, nikdy tak silné obrysy, malované také jasnými 
odstíny, netančily v tak volných arabeskách; nikdy nebyla anatomie 
tak „zdeformovaná", těla splývající dohromady, jako by byla stvo
řena ze rtuti -  snad s výjimkou Gauguinových tisků, které Matisse 
během léta znovu viděl Touto bombou chtěl definitivně obrátit 
stránku v tradici západní malby. A aby se ujistil, že sděleni bylo 
pochopeno, zesílil je kanibalistickým úderem v rovině ikonografie.

Učenci se horlivé snažili vysledovat rozsáhlou řadu zdrojů, kure 
Matisse v obraze sdružil. Vedle postimpresionistického kvarteta u 

dominuje Ingres (na Podzimním salonu 1905 se uskutečnila jel o 

retrospektiva, kde měly čestné místo Turecké lázně a Zlatý véi); 
na ekumenický banket však byl také pozván Pollaiulo, Tizia i. 
Giorgione, Agostino Caracci, Cranach, Poussin, Watteau, Puvis tie 

Chavannes, Maurice Denis a řada dalších malířů. Objevilo se nové 

rozesazení „hostů“, Matisse jako by citoval celý panteon zápai 
ního malířství -  od samých počátků, neboť v obrysech koz naprav» 
můžeme dokonce rozeznat prehistorické jeskynní malby. Směsice 
zdrojů jde ruku v ruce se stylovou nejednotou obrazu a nesrovná 
lostmi v měřitku -  další pravidla výtvarné tradice, která Matisse 
postavil na hlavu.

To ale neni vše: za rajským výjevem s dovádéjicími nymfami, 
za námětem štěstí zaznívá pochmurný tón. Pastorální žánr. 
k němuž plátno odkazuje, totiž uvádí do přím ého vztahu fyzic
kou krásu, potěšeni zraku a počátek touhy, ale byl také založen 
na pevném zakotvení pohlavního rozdílu -  a to je  něco, co 
Matisse, jak ukázala Margaret Werthová, nesčetnými způsoby
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a  ;sťuje. Werthová si nejprve všímá, že jediná mužská postava 
I  platně, pastýř hrající na flétnu, byl původně zamýšlen jako
■  >kv akt; poté upozorňuje, že Matisse potlačil také pohlavní 
I  ikv druhého flétnisty, velkého aktu v popředí, který byl ve 
I  dii také jasně ženský; a že všechny postavy buďm ají protějšky,
0  i tvoří páry, že ale všechny -  kromě pastýře a „ingresov- 
§  t'ho" aktu stojícího vlevo a hledícího na diváka -  jsou zbaveny
1  atomie. (Sadistický útok na tělo vrcholí v líbajícím  se páru 
I  popředí -  dvě těla, jed no z nich neurčitého pohlaví, jsou 
I  Mihy spojena jedinou hlavou.) Příroda obrazu připom ínající 
I  ontáž, s „oddělujícím i přechody“, „typickými pro snové 
I  M.i/v nebo halucinace," vede Werthovou k psychoanalytické 
Eiterpretaci obrazu jako fantazmatického výjevu, polysémic- 
Iť h o  obrazu vyvolávajícího řady protikladných sexuálních 
| eni odpovídajících polym orfní dětské sexualitě, které odhalil 
i  ud (narcismus, autoerotismus, sadismus, exhibicion ismus) -  
Iv ic t , který- se točí kolem oidipovského komplexu a průvodní 

§.istrační úzkosti.

Všemi svými rovinami (formální, stylovou, tematickou) je  obraz 
otcovražedný. Tanečníci v Radosti slaví definitivní zhroucení 
obávané autority -  autority akademického kánonu, uzákoněného 
École des Beaux-Arts. Matisse nám však dává na vědomí, že 

výsledná svoboda není bez nebezpečí, neboť kdo zabije symbolic
kého otce, tomu se nedostává vedení a rady a musí své vlastní 
umění donekonečna objevovat, aby je udržel živé. Tím Matissovo 
plátno otevírá brány umění 20. století.
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1907
Stylistická nejednotnost a primitivistické podněty v Avignonských slečnách Pabla Picassa

zahajují velkolepý útok na mimetické zobrazení

P icasssovy Avignonské slečny (Les Demoiselles ďAvignon) [1 ] 
se postupné staly mýtem: jsou manifestem, bojištěm , 
prvním projevem moderního uméní. Picasso si plné uvě

domoval, že tvoři významné dílo a do své práce vložil vše: 
všechny své myšlenky, všechnu energii, všechno své védéní. 
D ne* pokládáme Avignonské slečny za jeden z vůbec „nej- 
propracovanějáích" obrazů. Patřičná pozornost je věnována 
šestnácti skicářům a početným studiím provedeným různými 
technikam i, které Picasso své práci věnoval -  nepočítaje kresby 
a obrazy, jež vytvořil vzápětí po tomto obrazu a v nichž dále 
zkoumal celou škálu přístupů, které obraz otevřel v průběhu 
svého vzniku.

Ačkoli žádný moderní obraz nebyl v poslední čtvrtině století 
tak často probírán -  v esejích o rozsahu knihy, a dokonce v celé 
výstavě s dvoudílným oslavným katalogem -  následuje tento 
přiliv komentářů až zarážející nedostatek diskuse. Obraz sice 
dlouho zůstával jaksi nejasný -  dokonce by se dalo říci. že vzdo
roval. (Výmluvná je  historka, podle niž na konci dvacátých let, 
dvě desetiletí po dokončeni Slečen, chtěl zřejmé sběratel lacques 
Doucet obraz odkázat Musée du Louvre. Muzeum však nabídku 
odmítlo, podobně jako v roce 1894 odmítlo Cézannovy obrazy 
odkázané Gustavem Caillebottem ). O  pozdním uznáni se vyprá
vějí legendy, zvláštní v tomto případě je však to, že odložená 
recepce obrazu neni jen spojena s jeho námětem a formální 
strukturou, ale je jim i přímo řízena: Avignonské slečny jsou přede
vším dílem o viděni, o traumatu zrozeném výzvami viděni.

Na tomto dramatickém odkladu měly podíl okolnosti. Obraz, se 
především téměř třicet let prakticky neukázal na veřejnosti. Až do 
roku 192-í, kdy jej od Picassa za babku koupil Doucet - na naléháni 
André Bretona a k bezprostřední litosti malíře -  sc Slečny dostaly 
z malířova ateliéru jen jednou či dvakrát, a to pouze za první 
světové války: na dva týdny v červenci 1916 na polosoukromou 
výstavu, kterou zorganizoval kritik André Salmon v Salon ďAntin 
(během ni dostal obraz svůj dnešní název), a zřejm ě také na 
společnou výstavu Nlatissova a Pkassova díla v lednu a únoru 1918 

uspořádanou obchodníkem Paulem Guillaumem a doprovázenou 
katalogem s úvodem Guillauma Apollinaira. Na podzim a v zimě

*  190" spatřili přátelé a návštěvníci obra/ v Picassové ateliéru hned 
po jeho dokončeni, ale přístup k němu byl pak značné omezený

A

(kvůli Picassovu neustálému stěhování, často do stísné íých 
prostor, a jeho pochopitelné touze předvést vždy poslední vý on 
svého proteovského a stále se měnícího díla byl obraz z dki 
k vidění i v okruhu umělcových blízkých přátel, což vysvt luie 
malý počet jejich komentářů). V době, kdy byl obraz v Douci mi 
vlastnictví, bylo možné jej shlédnout pouze při sjednané návš évě 

.což trvalo až do roku 1937, kdy jej vdova po Doucetovi pn lala 
[jobchodníkovi s obrazy. Ihned poté byl obraz dopraven do .'ev 
llYorku a zakoupen do Muzea moderního třměni, pro něž se sta!
I inejvzácnéjšim exponátem. Tak se uzavřel soukromý život S/t ':en 

' Literatura o nich má podobný osud. V nečetných starších člán
cích. které obrazu věnovaly pozornost (Gellet Burgess v roce 110. 
André Salmon v roce 1912 a Daniel-Henry Kahnweiler v roce 
1916 a 1920), nebyl dokonce ani výslovně uveden. Než se dostal 
do New Yorku, byl navíc jen velmi vzácnFTeprodukován po 
Burgessové článku („Divocí muži v Paříži“ v květnovém č sle 
Architectural Records) byla reprodukce otištěna až v roce 1 ‘ 25 
v časopise Révolution surréaliste (což rozhodně nebyl bestseller), 
a aby se nakonec objevila v malířově monografii, bylo třeba 
počkat až do roku 1938 na Picassa Gertrudy Steinové [2]. Kr< e 

a nato, po vydáni knihy Alfreda H. Barra Picasso: Fořty Years oj ' 
Art, která byla také katalogem Picassovy retrospektivy v Mu. u 
moderního umění v roce 1939, začal proces kanonizace Avig/u n- 
ských slečen. Barrovo vlivné pojednání, ktere~T>yIo definitiv íé 
doplněno v roce 1951 při revizi textu pro publikaci Picasso: Fi ty 
Years o f  Flis Art a které určilo standardní pohled na obraz, spi ̂  
upevnilo, než zbořilo stěny „odporu“, které dílo obklopovaly < d 
doby jeho vzniku. Barrův pohled nebyl zásadně zpochybněn i

• do průkopnického eseje Lea Steinberga (nar. 1920) „Filozofu 
bordel“, vydaného v roce 1972.’ /Jadny~dřívější text nepřispěl 
takovou měrou k proměně významu Slečen a všechny pozdější 
studie jsou jen jeho doplňky.

.Přechodný obraz“?

Před vydáním Steinbergovy studie panovala shoda v tom, že 
Slečny jsou „prvním kubistickým obrazem“ (a tedy „přechod
ným obrazem“, jak  se vyjadřuje Barr: důležitější možná tím, co 
ohlašuji, než jako samostatné dílo). Barr nebral v úvahu

A  •  19KJC
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1 • Pablo Picasso. Avignonskó slečny, červen-červenec 1907
na ptttné. 243.8 x 233.7 cm

důsledky tohoto pojmu v Kahnweilerové pojednání, zejména to, léta 1906, k africkému uméní, s nímž se konečné v půli práce na 
>e obraz zůstal nedokončený; tuto myšlenku nicméné nepřija l» Slečnách setkal v Etnografickém muzeu v Trocadéru a které pro 
ani nikdo další a vétšina autorů neukončenost hodnotila jako néj znamenalo nový impulz a souvislost. U toho hledání zdrojů
• nedostatek jednoty“ obrazu. Stylový nesoulad mezi levou neskončilo: Barr jmenoval Cézanna, Matisse a El Greca; další 
a pravou stranou plátna byl nahlížen jako následek Picassova kritici pozdéji doplní Gauguina, Ingrese a Maneta.
rychlého přesunu zájmu od iberského sochařství, které mu Ačkoli Barr publikoval tři z Picassových předběžných studií
pomohlo při dokončení portrétu Gertrudy Steinové [2] koncem ke Slečnám, věnoval jim  pouze zmínku a zcela pominul řadu
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2 • P11M0 P tc n to , Portré t Gnrtrudy S tanové, konec Mta 1906
odi| nai |)Mtr4, 100» 81,3 cm

dalších , které již  byly přístupné v tehdy vzn ikajíc ím  popisném  

katalogu Picassova díla od C h ristian a  Z ervose. V rané fázi 

sestávala kom p ozice ze sedm i postav v d ivadelním  rozestavení 

v ycházejícím  z barokní trad ice, a byla d oplněná oponou otev

řenou ke scén ě [3|. U prostřed sedél oblečeny n ám o řn ík  m ezi 

péti prostitu tkam i; všech pét bylo o to čen o  k vetřelci, studentu 

m edicíny, který vcházel zleva a v ruce držel lebku (v nékterých 

studiích ji nahrazovala kn ih a). Tento m orbid ní scénář, v něm ž 

B arr vidél „jakési a lego rick é memento mon  n eb o  frašku“, bylo 

podle néj m ožné klidné nechat stranou, neboť i P icasso sám je j 

rych le opustil. V  kon ečné verzi, píše Barr, „všechny im plikace 

m o ralizu jíc íh o  protikladu c tn o sti (m už s lebkou) a neřesti 

(m už obklop ený pokrm y a ženam i) byly od stranény a je jich  

m ísto  zaujala čistě  form ální kom pozice postav, postupné stále 
o d lid štěn ějši a ab straktn ě jš í”.

Steinberg ve svém eseji odm ítl většinu těchto názorů, které se 

m ezitím  zm ěnily v klišé. O braz nelze redukovat na „form ální 

kom pozici postav“, tak by se stal (v poněkud jednoduchém  

dobovém  pohledu na kubism us) pouhou předzvěstí věcí, které 

přijdou. P icasso sice opustil „alegorické memento morí\ ne však 

sexuální tem atiku obrazu (to  je  bezpochyby důvod, proč si S tein

berg vypůjčil do titulu svého textu první název, který- obrazu dali 

Picassovi přátelé, „Filozofický b o rd el'^ S ty listick á  nejednotnost

G ertruda S te in o v á  (1 8 7 4 -1 9 4 6 )

Spisovatelka Gertruda Steinová, dcera z americkožidovské 
rodiny z vyšší střední třídy, prožila první léta svého života 

v Evropě, mládí v Oaklandu a univerzitní studia absolvovala n 
Harvardu a na )ohn Hopkins Medical School. Později, v letech 
1904-1905, se přidala ke svému staršímu bratrovi, který žil 
v Paříži. V roce 1905 sourozenci zakoupili na Podzimním saloi i 
Matissovu Zenu v klobouku  a začali horlivě sbírat avantgardní 
obrazy a hostit výtvarníky a spisovatele ve svém domě 
v Rue de Fleurus. Hluboce ovlivněna citem pro modernistickoi 
kompozici, která -  podle jejího chápání Cézanna -  spočívala ve 
tvoření stejnoměrného důrazu bez vnitřní hierarchie, středu 
nebo „rámce“, se Steinová rozhodla zachytit „předmět jakožto 
předmět" se všemi rysy stejné přesvědčivými a živými: „Znovu 
a znovu muset psát hymnus opakování.“ Mezi lety 1906 a 1911, 
ve shodě s vývojem kubismu, použila tento princip ve svém 
rozsáhlém románu The Making o f Americans. V roce 1910 se 
I.eo obrátil proti Picassovi a jeho kubistickému „komickému 
obchodu“ a v roce 1913 oddělil svou polovinu společné sbírky 
a přesídlil do Florencie. Gertruda žila dál v Rue de Fleurus se 
svou celoživotní společnicí Alicí B. Toklasovou. Její vylíčení 
výjimečných přátelských vztahů s Picasseni lze najít v dílech 
Matisse, Picasso and Gertrude Stein (1933), Picasso (1938) 
a The Autobiography of Alice B. Toklas (1933).

Slečen nebyla dílem spěchu, nýbrž prom yšlené strategie: byle to 

jisté  pozdější rozhodnuti, ale souviselo s vypuštěním  dvou m i■ 
ských postav a volbou tém ěř čtvercového form átu orientovaní w 

na výšku, méně „scénického“ než všechny studie celkové koni| o-

Azice obrazu. Prim itivistický odkaz k africkém u um ění ne yl 

ničím  nahodilým  (Picassa uvedl do afrického um ění Mati *  

v roce 1906 [4], řádově m ěsíce před Picassovým  rozhodnut m 

posunout maskovité tváře dvou slečen napravo od „iberskél >" 

modelu k „africkém u“ [5]): podílí se na tem atické organiz. ci 

obrazu, i když Picasso později jeh o  význam popíral.

Steinberg zavrhl Barrovo „memento moři“ a obsah alegor e, 

kterou Picasso nechal stranou, změnil ze „smrti proti hédonism 

na „chladné, nezaujaté studium proti žádostivosti sexu“. |ak knihi, 

tak lebka v Picassových studiích naznačují, že student medicíny e 

tím, kdo se neúčastní; dokonce se na slečny ani nedívá. Pokud jcie

o ostýchavého nám ořníka, ten tu má být hrůzostrašnými ženan i 

zasvěcen. Jeho androgvnie v m noha náčrtech ostře kontrastuje 

s falickým symbolem, jím ž je  porron (nádoba na víno se vztyčenou 

hubicí) postavený na stole. N ám ořník brzy zmizel a student prošel 

změnou pohlaví. V  hotov ém  obrazu je j nahrazuje stojící akt otevíra

jíc í oponu nalevo. Těla nékterých slečen byla naopak na mnoha 

kresbách mužská. Z toho je  stále jasnější, že při práci na obrazu se 

Picassův zájem točil kolem tématu původní sexuální diference

A  ■
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4 • Fotografie Picassa v jeho ateliéru 
v Bateau-Lavoir v Paříži, 1908

5 • Pablo Picasso, Studie hlavy skrčené  
slečny, červen-červenec 1907
kvaš na papíru. 63 x 48 cm

P ihio Picasso, Student medicíny, nám ořník a p ě t ak tu  v nevěstinci (kompoziční studie pro Avignonskó slečny),

'«/•n-duben 1907 kresba křídou. 47,6 x 76,2 cm
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a strachu ze sexu. Otázkou tak pro něj zřejmě bylo, jak udržet toto 

téma a opustit alegorii.
Právě tady vstupuje do hry stylové rozdělení hotového obrazu, 

a nejen to, ale také naprostá vzájemná izolace pěti prostitutek 
a potlačení jasných prostorových souřadnic. (Při bližším zkou
mání jsou nesrovnalosti ještě výraznější, než uvedl Barr, a nejde 
jen o pravou, „africkou“ stranu obrazu: ruka stojící slečny vlevo 
na kraji, která nahradila studenta, vypadá jako odseknutá od těla, 
a jak uvádí Steinberg, skicáře prozrazují, že je jí sousedka, větši
nou pokládaná za stojící, ve skutečnosti leží, ačkoli je  namalována 
vertikálně a souběžně s plochou obrazu.) Zatímco podle prvního 
scénáře postavy reagují na příchod studenta a divák přihlíží 
zvenčí, v hotovém obraze „toto pravidlo tradičního narativního 
umění ustupuje antinaratívnímu protiprincipu: sousední postavy 
nesdílejí ani společný prostor, ani společné jednání, nekomuni
kují a nereagují na sebe, nýbrž se jednotlivé a přímo vztahují 
k divákovi... Událost, zjevení, náhlý vstup zůstává tématem -  vše 
je  však otočeno o devadesát stupňů k divákovi, chápanému 
jako druhý pól obrazu”. Jinými slovy právě nedostatek stylové 
a scénické jednoty pojí obraz s divákem: jádrem obrazu je  
úděsný pohled slečen, obzvláště těch se záměrné zrůdnými 
tvářemi napravo. Jejich „afrikanismus” podle dobové ideologie, 
pro niž byla Afrika „temným kontinentem“, je  prostředkem, 
který má diváka zarazit. (Velmi dobře vystihuje zastrašující 
pohled Picassových aktů staré slovo pocházející 7. řečtiny, jehož 
význam je  „m ající schopnost odvrátit zlo": apotropaický.) 
Složitá struktura obrazu, jak ukázal William Rubin v nejdelši 
studii, která byla dílu věnována (a která zdůrazňuje Picassovu 
hluboce zakořeněnou úzkost ze sm rti), souvisí se spojením 
Éróta a Thanata. tedy sexu a smrti.

Trauma pohledu

a \v ni vstupujeme do oblasti Troudová učení, což je poslední krok 
v literatuře věnované tomuto obrazu. Některé psychoanalytické 
scénáře pracující s „primární scénou" a „kastračnim komple
xem" pozoruhodně dobře funguji, pokud se aplikuji na 
Avignonski slečny. Pomáhají nám porozumět jak potlačení ale
gorie, tak brutalitě výsledného obrazu. Máme tu na mysli dětský 
sen, který si vybavil Freudův nejznám éjší pacient, Sergej Pan- 
kejev (1887 1979) -  „vlčí muž" |6| ■ v němž chlapec najednou 
ztuhne, když na něj otevřeným oknem hledí nehybní vlci (sen je 
přitom reakci na šok primární scény [kdy byl svědkem pohlav
ního styku svých rodičů)) -  anebo také Freudův krátký text
o  hlavě Medúzy s množstvím jeho významů. K nim patři před
stava, že hlava Medúzy je  ženským pohlavním orgánem -  a její 
pohled vyvolává v mladém muži kastrační úzkost: dále že tu jde
o samotný obraz kastrace (stětí hlavy); a odmítnuti kastrace na 
jed n é  straně zm nožením  penisu (hadi představující vlasy 
Medúzy) a na druhé schopnosti Medúzy prom ěnit diváka 
v kámen, tedy jiným i slovy ve vztyčený, třebaže mrtvý falus.

I před Picassovým obrazem je  divák přibit k zemi děvkami.

A

které se k němu obracejí, jak zdůrazňuje Steinberg, násilněji r 
všechny obrazy od Velázquezových Las Meninas. Změnou ,na: 
tivního“ (alegorického) způsobu v „ikonický“, abychom u; 
Rubinovy termíny, tj. z historického tónu příběhu („Byl je. nou 
k osobní hrozbě („Podívej se na mě; Dívám se na tebe“), 1 icav 
odhalil neměnnost postavení diváka, jak ji ustavila monok ular; 
perspektiva, na níž stálo západní malířství, a tím , že ji jak. ust( 
nulou přeměnil, ji zároveň démonizoval. Nezmenšer-.i v 
Avignonských slečen spočívá právě v této operaci, n. aai* 
„návrat vytěsněného“: Picasso tu zdůraznil protikladné ibidi- 
nální síly působící v samém aktu dívání, svým obrazem vori 
hlavu Medúzy. Obrazy z nevěstinců jsou součástí dlouhé t adie 
žánru erotického umění (tradice, kterou Picasso dobře zni 
dlouhou dobu obdivoval Degasovy monotypy a toužil je  si rat - 
což se mu splnilo až mnohem později). Tyto lehké pornogr, fickť 
scény měly uspokojit voyeurství mužských heterosexu.: nícfc 
milovníků umění. Picasso tuto tradici vyvrací: přerušuje pi běh 
pohled jeho slečen vyzývá (mužského) diváka a dává mu n. evu 
že jeho pohodlné postavení vně narativní scény není tak bez 
pečné, jak by si myslil. Není divu, že obraz byl tak dlo hou 
dobu odmítán.

Jeden z prvních oponentů obrazu jistě aspoň z části poch >pil, 
oč tu jde. Při spatření obrazu se Matisse rozzuřil (podle n <te 
rých podání se mohl potrhat smíchy, což ovšem vyjde naste io] 
Trochu tím připomíná Poussina, který prohlásil o Caravagi iovi 
(jemuž vděčíme za nejlepší obraz hlavy Medúzy a který b I ve 
své době kritizován za neschopnost „vytvořit skutečný příb< h“i 
že se „narodil, aby zničil malířství“. Matissovu vnímavost istě 
pobodávala rivalita (stejně jako podněcovala Picassovu), ni bot 

a právě rok a půl předtím  dokončil M atisse své dílo Ra 
ze života, jehož námět je  po mnoha stránkách blízký nán čtu 
Picassova obrazu (odhalíme v něm stejné konfliktní předsi ivv

6 ■ Kresba vzpomínky na sen z dětství Sergeje K. Pankejeva (kol. 1910), otiiténo  
ve Freudové .Z  dějin případu dětské neurózy, 1918.
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to číc í se kolem  kastračn íh o  kom plexu). M atisse védél, že toto  

plátno (které P icasso spatřil vždy, když přišel na obéd ke G ert- 

rudé a Leu Šlem ovým ) m ladého m aliře silně zasáhlo, zejm éna 

pro svůj synkretický kanibalism us celé řady h istorických 

pram enů. Pro P iccassa m usela být jed nou  z n e jsilné jších  výzev 

energ ičnost, s jak ou  M atisse převzal Ingresovy Turecké lázně, 
které na oba um ělce silné zapůsobily na Podzim ním  salonu 

1905. Jak krotká byla ingresovská inspirace v Picassově vlastním  

růžovém  období, vezm em e-li v úvahu zejm éna Harém nam alo

vaný v G osolu  v létě 1906, je n  pár m ěsíců předtím , než se pustil 

do Avignonských slečen, a jen  pár týdnů předtím , než „pracoval 

na" tváři portrétu  G ertrudy Steinové! M atisse m ezitím  také 

přidal d alší výzvu: n ed lou ho  poté, co  P icassa přivedl k a fric - 

i kém u um ění, nam aloval Modrý’ akt, vůbec první obraz, který 

odestelizoval trad iční m otiv ženského aktu otevřeným  „prim iti

vismem". A nyní P icasso spojil oba akty otcovraždy západní 

tradice: sloučil protikladné zdroje ve sm ěsi, je ž  zničila je jich  

dekorum  a historický význam , a zároveň při tom  použil 

výpůjčky z jin ých  kultur. Jak v Radosti ze tivola, tak v Avignon
ských slečnách sc otcovražda rafinované pojila  s oidipovským  

kom plexem . P icasso ale zam ěřil útok na sám předpoklad vidění 

a dovedl boj proti m im esi m nohem  dál.
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Krize zobrazení

N yní se m ůžem e vrátit k uznaném u, p řed steinbergovském u 

p řed p oklad u , že Slečny byly .p rv n ím “ kubistickým  obrazem . 

Pokud kubism us cháp em e ja k o  určitou  geo m etricko u  s ty li

zaci o b jem ů , je  ten to  před poklad  jis tě  nesprávný, dává však 

sm ysl, pokud kubism us cháp em e ja k o  rad ikáln í zp o chy bnění 

pravidel zob razov án í. Když P ica sso "p řen esl iberskou tvář 

p od o b n o u  m asce  na bustu  G ertru d y  S teinové, když si tvář 

představoval ja k o (z n a k ^ k te rý  je  m ožné vybrat z š ir o k é h o "  

rep erto áru , vzal l im  v  p o ch yb n o st ilu zio n istické konvence 

z n ázo rn ěn í. Ve Slečnách však m yšlenku, že sc znaky stěh u jí 

a k o m b in u ji a že je jic h  význam  závisí na kon textu , dovedl 

je š tě  dál. ačko li j i  n eprozkoum al docela . To bude d ílem  

kubism u ja k o  celk u , jeh o ž  p o čátek  m ůžem e pak hledat ve 

Třech ienách / roku 1908 IT 1. Zde se P icasso  snažil každý 

p rv e lro b ra z u , ať m ěl zobrazovat co k o li, zn ázo rn it je d in o u , 

znaku p od o b n o u  je d n o tk o u  (tro jú h e ln ík e m ). N ěkteré studie 

tváře d řep ici slečny vpravo d ole -  na m ístě nejp řekv ap iv ějših o  

útoku na sam u m yšlenku krásy yc vztahu k  ženě -  ale ukazuji, 

že tušil n ek on ečn é  m etafo rick é  m o ž n o sti znakovéh o s y s té m u ,"}  

který  o b jev il. Na těch to  stu d iích  v id ím e, ja k  se tvář postupné 

p rom ěňu je  v torzo  (51. E xp erim en ty  s beztvarosti přesto zůstaly 

s tra n o u  a bylo třeba počkat na P icassovo d ru h é zkoum áni

* afrického u m ěn í v ko lážich  z roku 1912 . A2 tehd y d o  d ůsled ků 

nap lnil svů j sém io lo g ický  pod nět. Avignonské slečny tedy byly 

trau m atick o u  u d álosti; a je jic h  h luboký dopad byl od ložen  

take pro Picassa: m usel p ro jít celým  d obrodružstv ím  kubism u, 
aby  d okázal vysvětlit, co  udělal.

A  ' ■
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•ielm Worringer vydává Abstrakci a vcítění, v níž proti sobě staví abstraktní a zobrazující 

ění jako ústup ze světa a zapojení se v něm: německý expresionismus a anglický 

ticismus rozpracovávají tento rozdíl svým osobitým způsobem.

~~7 achytil jsem zvláštní myšlenku,“ napsal německý expresio- 
'  nista Franz Marc (1880-1916) z válečné fronty první 
__ světové války (kde zakrátko padl), „usadila se mi v otevřené

I  mi jako motýl -  myšlenku, že lidé kdysi dříve jako své alter ego 
I  valí abstrakci jako dnes my. Mnohý exponát ukrytý v našich 
I  i i-ich antropologie na nás hledí podivně zneklidňujícím pohle- 
I  u Co umožnilo tyto výtvory čisté vůle k abstrakci?“ Tato 
k lonka, ač zvláštní, nebyla zcela nová: u Marka se ozývá před- 
I  .i francouzského básníka Charlese Baudelaira o básnických 

irespondencich“ a poznámky o podobnosti mezi abstraktními 
m im i, domorodém umělci jako alter egu moderního umělce 

původní vůli k abstrakci souvisejí s disertací, kterou v roce 1908 
"•.il německý historik umění Wilhelm Worringer (1881 -1965). 

(niv islost není náhodná, jak dokládá jiný Markův dopis. Počátkem 
>ku 1912 napsal svému ruskému kolegovi Vasiliji Kandinskému 
I •'*'(1 1944), s nímž v roce 1911 v Mnichově založil umělecké
• růžení Der Blaue Reiter (M odrý jezdec): „Právě čtu Worringe- 

' -u Abstraktion und Einfühlung (Abstrakci a vcítění), dobré 
m ilení, jaké velice potřebujeme. Obdivuhodné disciplinovaný 
luch, stručný a chladný, neobyčejné chladný.“

Worringer nebyl jednoznačným  stoupencem německých 
xpresionistů. Když je  v roce 1911 napadl jistý šovinistický anti- 
lodemista, hájil je  jako zvěstovatele nového věku vyznačujícího se 

přiletím elementárních forem, zájmem o domorodé uměni a přede
ním odmítnutím „racionalizovaného pohledu“, který- Worringer 
idél jako příliš dominantní od renesance až po neoimpresionis- 

tickou malbu. Jinak Worringer svou blízkost nekonkretizoval; 
například v úvodu k vydání Abstrakce a vcítění v roce 1910 pouze 
■'mínil „paralelu" s „novými cíli expresionismu“. Paralela ale pouka
zovala k „vnitřní nutnosti“ své doby a umélci skupiny Modrý jezdec, 
kteří o svém uméni často psali z hlediska „duchovního probuzeni“, 
,oto metafyzické pouto sdíleli. Zcela zjevné to bylo z Blaue Reiter 
almanach, který Marc a Kandinskij vydali v roce 1912 s Kandin- 
'kého kresbou modrého jezdce na obálce, motivem inspirováným 
>d"vým příběhem o svátém Jiří [11. Kromé expresionistických 

prací představil tento významný sborník esejů a ilustrací domo
rodé uméni ze severozápadního Pacifiku, Oceánie a Afriky, 
dětskou tvorbu, egyptské loutky, japonské masky a tisky, středo- 
'ěké německé sochy a dřevořezby, ruské lidové uméni a bavorské

1 • Vasilij Kandinskij, závérečná studie pro obálku Blaue R oitor A lm anach, 1911
akvarel, čínská tuš a tužka. 27.6 x 21.9 cm

náboženské malby na skle. Kandinského přitahovaly zvláště dvě 
poslední formy, zatímco jeho partnerku, Gabrielle Můnterovou 
(1877-1962) silné lákala dětská tvorba, emotivní bezprostřed
nost, kterou se snažila vyjádřit i ve svém vlastním díle.

M etafyzický přístup k um ění uplatňovala také skupina 
Die Brücke (M ost), druhá hlavní skupina německého expresio
nismu. Vznikla v roce 1905 v Drážďanech, v jejím  čele stál Ernst 

k Ludwig Kirchner a je jím i členy byli Fritz Beyl (1880-1966), 
Erich Heckel a Karl Schm itt-Rottluff (1884 -1976 ) -  všichni 
bývalí studenti architektury. Skupina se rozešla v Berlíně o osm 
let později. Metafyzické sklony jsou zřejm é už z názvů obou

Némecký expresionismus, anglický vorticismus a raná abstrakce I 1908



skupin: D er Blaue R eiter byl nazván podle trad iční postavy 

křesťanských legend („člověk stojí před novými díly jako  ve snu,“ 

napsal M arc k Almanachu, „a slyší apokalyptické jezdce“), zatím co 

skupina D ie B rücke čerpala  svůj název z N ietzcheho, který ve 

spise Tak pravil Zarathustra (1 8 8 3 - 1892) prohlásil: „Č lověk je  

provaz natažený m ezi zvířetem  a nadčlověkem  -  provaz nad 

p ropastí [ . . . )  je  m o stem , a n ikoli ú če lem .“ V něm eckém  exp re

sion ism u se ozývají m etafyzické zájm y Abstrakce a vcítění také 

jin ý m  zp ů sobem . M arc pod obné ja k o  W orringer vyjádřil p ři

rozený svět ja k o  m ísto  p rv o tn íh o  proudění, zatím co  K irch n er 

vyjádřil m ěstský svět ja k o  m isto  p rim árn í vitality. Toto p o d tr

ženi výrazu n icm én ě zcela neodpovídá W orringerovu chápání 

abstrakce.

Protikladné styly

Abstrakce a vcítěni rozviji dva pojm y -  Einfühlung neboli „vcítěni“ 

vycházející z úvah něm eckého psychologa a filozofa T heod ora 

Lippsc (1 8 5 1 -1 9 1 4 )  a Kunstwollen neboli „um ělecké chtěni“ 

vycházející z teorie vídeňského historika um ění Aloise Riegla. 

W orringerovým  zám ěrem  je  uvést odlišné um ělecké styly do 

vztahu s odlišným i „duševním i stavy“. V dějinách a kultuře, tvrdí 

W orringer, vyjadřovaly dva protikladné styly -  naturalistické 

zobrazeni a geom etrická abstrakce -  dva protikladné posto je  -  

vciťujici účast ve světě a vyděšené staženi se z něj. „Zatím co touha 

po vcítění je  podm íněna šťastným panteistickým  vztahem důvěr

nosti mezi člověkem  a jevy vnějšího světa,“ píše W orringer, „je

nutkání abstrahovat naopak důsledkem velkého vnitřního znt I  
klidněni člověka, způsobeného jevy vnějšího světa... Tent I  
stav nazvěme strachem z nezměrného duchovního pro? tor, I  
Uvedená situace strachu z přírody (W orringer tu byl o\!ivné-1 
velkým německým sociologem odcizení Georgem Sim nelecl 
[1858-1918]) je  značně odlišná od stavu důvěrnosti s přírodou I 

a který například Gauguin promítal do primitivního člověka Po.; I 
Worringera vidí primitivní člověk přírodu jako nepň telsb I 
chaos: „ovládaný nesmírnou potřebou klidu“ se dom >rodi I 
umělec obrací k abstrakci „jako útočišti před vnějšími jevy' Tot 
pojetí vedlo Worringera k vytvoření problematické hier. rch« I 
kultury (jak ji nastiňuje ve Formě v gotice [1910], jakémsi p .kra 
čování Abstrakce a vcítění), v níž má primitivní místo zcela dole 
Moderni ale nedostalo místo na vrcholu: „Naopak [moi rm 
člověk sklouzl dolů pro pýchu na své vědění a je  nyní stejnt bez 
rádný vůči obrazu světa jako primitivní člověk.“ V důsledku to 1 0 « 
moderní člověk podle Worringera také snaží zastavit a izoloval 
proud jevů a abstrahovat a uchovat pevnost forem: znovu \ der 
„vnitřním neklidem“ a „hrůzou z prostoru“ se i on obrací kabst tke. 
Toto vysvětleni se značně liší od pozdějších oslav abstrakt tího 
uměni, triumfálního humanismu, který Worringer zpochyb iuie 
dříve, než nastal.

Hodí se ale skutečně toto pojetí abstrakce na Modrého je/ ice 
jak by mohlo podle očekávání Marka a Kandinského [2] ? M< n 
má vétši význam pro Most, neboť je  možné prokázat, že Kircl nct 
a jeho kolegové užívali abstraktní prvky -  nereálné barvy, sli íitc 
perspektivy -  aby tak zaznamenali „vnitřní neklid“ a „duchi vni

2 • Vasilij Kandinskij, Se třem i jezdci 911
tuš a akvarel na papiíe. 25 *  32 cm
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I  K irchn er  podobně jako W orringer neznázorňoval primitiv-
■  <st moderni doby jen v postavě primitivní prostitutky, kterou 

B ta t is s e  a Picasso převzali od Maneta a Gauguina, ale také v ulicích

J aderního města, kde pro pozorovatele, jako byl Simmel, byla 
.-.titutka typickým znakem pokleslosti. Stejně jako se u Wor- 
cra ievil primitivnímu člověku přirozený svět chaotický, 

H  vil se podle Kirchnera modernímu člověku chaotický městský
v prvních dvou desetiletích 20. století probíhala v Německu

:

■ lv

I  hla a divoká industrializace). V obraze Ulice, Drážďany [ 3 ) 

I  ..kuje Kirchner Drážďany jako živé město, ale plné nervóz- 
h střetů: obraz ohraničují stísněné davy, které mu brání 
rozletu“, na diváka se přitom tlačí několik postav, většinou 

ii, > tvářemi podobnými maskám (zvláště podivná je  malá

I ivka uprostřed). Zdeformovaný prostor a křiklavá oranžovo- 
rrvená barva dodává obrazu úzkost často spojovanou s díly 
dvarda Muncha, norského předchůdce expresionistů. Postavy 
ike naznačují „blazeovaný postoj“, který Simmel připisoval 
duševnímu životu“ moderního města. „Velkoměstský typ,“ pro- 

_  Lisuje Simmel ve slavném eseji z roku 1903, „si vytvořil orgán, 
u rý jej chrání před hrozícími proudy a rozpory vnějšího okolí.“ 
hiť může připomínat proud v elektrickém vedení, který v oran

žové, zelené a modré probíhá kolem postav a skrze ulici. Toto 
. i-ilení, napůl nervový podnět, napůl ochranný štít, obyvatele 
nésta izoluje a zároveň je  spojuje: připomíná určité paradoxní 
>J>. i/eni, které také sjednocuje. Tento „dojem“ je  mnohem výraz- 

nčiši v „uličních“ obrazech, které Kirchner vytvořil v Berlíně, 
kam spolu s ostatním i členy Die Brücke přesídlil v roce 1911: 

arvy těchto obrazů jsou štiplavější, perspektivy nepřirozenější 
f těchto ohledech si Kirchner přizpůsobil kubismus a expresio-

■  mmus) a postavy (často prostitutky a jejich zákazníci) jsou 
MazcovanějJi-úzkostnější. Je-li tu obsažena nová krása, jak tvrdil 
historik uměni Charles Haxthausen, je  to alespoň částečné také 
krása děsivá.

U Worringera měla abstrakce zmírňovat podráždění vyvo- 
iané chaosem světa. Kirchner se naopak přibližoval abstrakci 

I  proto, aby toto podráždění zaznamenal a vlastně je  zesílil. 
I  Abstrakce skupiny Der Blaue Reiter je  ještě  jiná: Marc směřoval 
I  k abstrakci ve snaze dosáhnout spojení s přirozeným světem,
■  zatímco Kandinskij usiloval o spojení s duchovní oblastí. Pro
■  oba umělce představovala izolace jedince problém, který bylo 
I  třeba překonat, nikoli situaci, která by měla být prohloubena. 
I -Hledáme," napsal Kandinskij v roce 1909, „umělecké formy,

I ^teré ukážou pronikání těchto kolektivních sil.“ Modrý jezdec 
tedy nepředkládá abstrakci proti vcítění, nýbrž abstrakci jako  
vcítění -  vcítěni do přírody a/nebo ducha. (V  tomto ohledu zau- 
umali stejnou pozici „abstraktního vcítění“, kterou již naznačil 
mnichovský Jugendstil či Art Nouveau, jim iž byl Kandinskij 
ovlivněn.) Umělci skupiny hledali rovnost mezi pocitem 
a tormou, usmíření „vnitřní nutnosti“ a vnějšího světa; Kandin- 
s*ij zdůrazňoval, že jediným  „obsahem“ jeho umění je  to, „co 
divák prožívá nebo cítí pod vlivem formy a barevných kombinací 
obrazu“. Proto také chápali hudbu, která hrála výraznou roli

v Almanachu, jako estetický ideál. Opět nejde o obrácení Wor- 
ringerových pólů abstrakce a vcítění, nýbrž o je jich  stlačení 
dohromady. Jak Kandinskij prohlašuje v Almanachu: „realis- 
mus=abstrakce; abstrakce=realismus“.

Panteistické pronikání

Jestliže Kandinskij toužil po transcendentálním světě ducha, 
Marc se nořil do bezprostředního světa přírody. Vedený zprvu 
Gauguinem, definoval Marc svůj program v roce 1910 jako 
„panteistické pronikání do pulzujícího proudu krve v přírodě, 
ve stromech, ve zvířatech, v ovzduší“. Aby tento proud zachytil, 
vypracoval si dvojí druh kresby: nejprve plynulou, organickou 
a vzdušnou čáru ovlivněnou Matissem a Kandinským; a pak 
sevřenější, geom etričtéjší a úzkostnější čáru ovlivněnou Picas- 

, sem a Robertem Delaunayem (M arc si podobně jako Kirchner 
přizpůsobil kubismus pro svou vlastní potřebu). Marc také 
vymyslel barevný symbolismus, aby jím  mohl modulovat 
nálady tohoto proudu: modrá byla „vážná“ a „duchovní“; žlutá 
„jemná“ a „smyslná“; červená „nelítostná“ a „těžká“. I když byl 
tento systém om ezený symbolismem pohlaví (m odrá byla 
mužská, žlutá ženská), v několika letech, která mu zbývala, 
vytvořil Marc na jeho základě několik obrazů, které patří k nej
lepším v západní tradici. Tyto obrazy ale nakonec nevyjadřují 
ani tak „animalizaci um ění“ (M arc) jako „zlidšténí přírody“ 
a méné než vciťující splynutí s přírodou vyvolávají dojem expre- 
sivni projekce umělce. Anglický kritik John Ruskin v roce 1853 
kritizoval takovou projekci jako „dojmový klam“; někdy po roce 
1913dospél i M arck je jím u  zpochybnéní:

Existuje pro umělce něco tajemnějšího než představovat si, jak  
se příroda odráží v očích zvířete? Jak vidí svět kůň, orel, laň 
nebo pes?... Kdy může říci, že laň cítí svět jako kubistický?

3 • Ernst Ludwig Kirchner, Ulice, Drážďany, 1908
olej na plátné. 150,5 x 200 cm
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To cítí laň, a proto krajina musí být „laní“. Umělecká logika 
Picassa, Kandinského, Delaunaye, Burljuka [ruský souputník 
skupiny Der Blaue Reiter] atd. je  dokonalá. Oni „nevidí" laň 
a nestarají se. Promítají svůj vnitřní svět - který je  podmětem 
věty. Naturalismus dodává předmět. Někdy je  poskytnut přísu
dek. .. ale jen vzácně.

Marc nehledal vnucený výraz, ale vciťující abstrakci, která by 
výtvarné rozložila „já“ a jiné. To je  bezpochyby nemožný ideál, 
přešlo ale obrazy jako Osud zvířat [4l evokuji jakési „panteistické 
pronikáni“. Společným článkem mezi lidským a zvířecím je  zde 
ovšem bolest nebo smrtelné utrpení -  i stromy vypadají jako po 
řeži. A na rub plátna Marc také poznamenal „a všechny bytosti 
jsou planoucím utrpením“, jako by utrpení v přírodé (podobně 
městské napětí u Kirchnera) bylo jedinou věcí, která sjednocuje 
všechny bytosti. Přesto právě beznaděj tohoto díla poukazuje na 
konečné oddělení jednotlivých bytosti: utrpení je  ve svých účin
cích nakonec jedinečné a osamělé. Marc ve svém úsilí o vcítění 
dosahuje jeho hranice: zvíře, to jiné, se ukazuje jako právě jiné, 
nelidské, mimo vcítěni. To stále není abstrakce proti vcítění, ale

také ne abstrakce jako vcítění. Vcítění selhalo a abstrakce se

stává znakem této hranice.

Odlidštění jako charakteristický rys

Model abstrakce proti vcítění by nakonec spíše než něme kénul 
expresionismu mohl příslušet anglickému vorticismu. 1 »mutl 

hnutí dal jm éno básník a kritik EzraPound( 1885-1972) a edl: j 
plodný malíř, romanopisec a kritik Wyndham Lewis (1882- 957 I  

l Mezi jiným i k němu patřili sochaři Jacob Epstein (1880 95 
a Henri Gaudier-Brzeska (1891-1915) a malíř David Boi íberíl 
(1890-1957). Spojitost s Worringerem tu není tak slabá, jak by v 
mohlo zdát. V roce 1914 pronesl souputník vorticistů, Hsn:. 
a kritik T .E .H ulm e(1883-1917), v Londýně přednášku o „M >dr 
ním umění a jeho filozofii“, v níž Abstrakci a vcítění uzpi sob: I 
obhajobě vorticismu. Hulme -  který stejně jako Gaudier-Bi esL 
a Marc brzy zahyne ve válce, jež fakticky ukončila jak voi icis 
mus, tak expresionismus -  rozdělil umění do dvou protiklač mi 
stylů -  organického (Hulmova verze vcítění) a geometrie .eb 
(jeho verze abstrakce). Podobně jako W orringer pak tvri i, u

4. Franz Marc. O sudzvifw t. 1913
olei na platné. 194.3x261 6cm
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stvlv odpovídají protikladným „postojům“ -  „bezvýraz
ní optimismu“, jenž  převládal od renesance a jenž člověka 

I do centra přírody, a zatvrzelému antihum anism u, který 
"Hovil v umění vorticistů a cení si „pocitu oddělení od ven- 

vni přírody“.
i o on říká,“ poznamenal Lewis k Hulmovi, „to já dělám“ -  
úže estetické termíny pro oba stanovil opět Worringer. V  roce 
; \ představil Lewis v textu „Nová ega“, který vyšel v jeho 
tvém vorticistickém  časopise Blast, vlastní worringerovské 

u rovnáni. Vystupují v něm dvě komplementární postavy, „civi- 
I  >\ .my divoch“ a „moderní městský člověk“; ani jeden z nich 
I  ni „v bezpečí“, protože oba žijí v „nejasnosti prostoru“.
■  ilizovaný divoch ale dokáže zmírnit svou nejistotu uměním 
I  ,in abstrahované na „jednoduchý černý lidský projektil“, 
■ itim co moderní městský člověk jen tuší, že „stará forma ego-
■  mu už neodpovídá situaci, která nyní vládne“. Lewis své
■  Jobenství uzavírá worringerovským vyznáním: „Všechny
■  v  jasné emoce závisejí na prvku neobvyklosti a překvapení 
I  primitivní netečnosti. Odlidštění je  základním rysem světa.“
■  prcsionismus by s takovou diagnózou souhlasil, avšak Lewis 
» odlidštění jako řešení i jako problém: má-li moderní věk 
1  i /it své vlastní odlidštění, musí se ještě více odlidštit; musí vzít 
I  .. 'bvyklost a překvapení a primitivní netečnost“ do důsledků.
I I ewis celkem  vzato jen zřídka opouští lidskou postavu. Jeho 

ln u -  „kresby“ často projevují napětí mezi figurou a pozadím, 
I  ■ ki> by vždy nezabezpečené tělo bylo zachyceno mezi jasným 
I  v mezením , které se téměř vyděluje jako autonomní tvar, a roz- 
l  ivlením, kdy figuru téměř zaplaví prostor. Lewis ale figuru 
I  ' >malu abstrahuje, jako by ji chtěl vytvrdit v „jednoduchý černý 
1 idský projektil“. Někdy jako by toto vytvrzení přicházelo zvenčí 
I / vnějšku dovnitř -  jako ve Vorticistovi (1912), kde tělo vypadá 
luko sražené do abstrakce nepřátelským světem. Někdy jako by 
Ipřicházelo zevnitř -  jako ve Vorticistické kresbě (kol. 1914), kde 

•< /dá, že tělo je  taženo k abstrakci jakousi vrozenou vůlí. 
v udné zvláště koncentrované figuře, v Nepříteli hvězd (5|, jako 

|b\ se oba druhy obrnění sbíhaly v jednom . Figura se díky své 
hlavé podobné p řijím ači zdá být formovaná zvenčí, jako by se 
tu kůže zm ěnila ve štít; na druhou stranu je  zbavená orgánů 
i paži a zdá se také být formovaná zevnitř, jako by se je jí kostní 
struktura změnila v „pár abstraktních mechanických vztahů“ 
iak o těchto figurách jednou poznamenal Hulme). V každém 

případě je  tento „nepřítel hvězd“ protikladem Modrého jezdce, 
kten- v Kandinského podání stoupá ke hvězdám. Lewis naopak 
'  Vnořil postavu, která je  skutečné antiempatická.

\ h  i)

5 • Wyndham Lewis, N apřito l hvózd, 1913
lavírovaná kresba perem a tufii. 44 x 20 cm
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1909
F. T. Marinetti vydává první futuristický manifest na titulní stránce pařížského listu 

Le Figaro: avantgarda se poprvé spojuje s mediální kulturou a staví se 

proti dějinám a tradici.

. října 1909 otiskl Filippo Tom m aso M arinetti 
(1 8 7 6 -1 9 4 4 )  na titu ln í stránce francouzského 
deníku Le Figaro svůj „M anifeste de fondation 

du Futurism e“, první fu turistický m anifest [1]. Událost byla 
veřejným  ohlášen ím  nastupujícího futurism u a zároveň uká
zala řadu aspektů tohoto zvláštního projektu.

Především  hned vyšlo najevo, že futurism us chce  od 
sam ého začátku ustavit spojen í avantgardy s m asovou kultu
rou. D ále se v m anifestu pro jevilo  přesvědčení, že všechny 
techniky a strategie fungující v masové kultuře budou 
napříště podstatné také pro šířen í avantgardních přístupů; 
už sam o rozhodnutí vydat m anifest v novinách s nejvyšším  
nákladem  ve Francii ukazuje tro jjed in ost reklamy, žurnalis
tiky a prostředků hrom adného šíření. Za třetí m anifest 
naznačoval, že futurism us se hned na svém počátku rozhodl 
sloučit um ělecké přístupy s pokročilým i form am i techniky 
takovým  způsobem , jaký kubism us, pokud tuto otázku 

a porovnám e s vývojem  koláže, nikdy plné nepřipustil. Futu
ristické slogany, které oslavovaly „vrozený dynam ism us“, 
„rozklad předm ětu“ a „světlo ja k o  n ičitele tvarů“ a zároveň 
velebily m echanické, slavnostně vyhlašovaly, že „řvoucí 
autom obil je  k rásn ější než Níké ze Sam othráky“ -  čím ž 
ja sn ě  dávaly před nost prům yslovém u před m ětu před je d i
nečností a vzácností kultovní sochy. A k onečně, ačkoli to 
v roce 1909 ještě  nebylo zřejm é, m anifest připravoval fu tu 
rism u cestu ke zvrácení trad ičn íh o  předpokladu, že avan t
gardě je  vlastn í pohyb kupředu a sp o jen í s progresivní, 
levicovou -  ne-li přím o m arxistickou -  politikou. Neboť futu
rismus se měl v Itálii v roce 1919 stát prvním  avantgardním  
hnutím  20. století, které své politické a ideové projekty spojilo 
s form ováním  fašistické ideologie.

O d z p á te č n ic tv í  d o  p rv n íc h  řad

Z hlediska um ěleckých m odelů je  pozadi futurism u složité, 
leho zdroje bychom museli hledat ve francouzském  sym bolis
mu 19. století, v neoim presionism u či divizionistické malbě

• a v raném kubism u 20. století, který se rozvíjel souběžně s fu tu
rism em  a sam ozřejm ě byl většině um ělců v italském  hnutí

znám ý. Specifické pro form ování futurism u však bylo j rávjl 
zpoždění této m odernistické avantgardy. Tak klíčové p sta 1 
vy fu turistické m alby jako  U m berto B o ccio n i (1882—1 16 
G iacom o Balla (1 8 7 1 -1 9 5 8 ) a Carlo Carrá (1 8 8 1 -1 9 1 6 ) v ■ lobť I 
prvního otištění manifestu stále ještě  pracovaly poněkud < 90; 
děným  způsobem divizionismu kolem roku 1880. Žádi i zt I 
strategií, které se objevily v Paříži hned po Cézannových 1 bje I 

a vech nebo v období fauvismu či raného kubismu, neproi ikla I 
do počátečních fází futuristického m alířství před rokem 1 >10.1 
Pro futurism us byl navíc typický eklekticism us, s ním ž zpož- 
děné objevené strategie avantgardy přejím al -  příznačná 1 ž je 
ostatně rychlost, s jakou byly tyto strategie „slátány“ dohro
mady, aby vyjádřily novou m alířskou a sochařskou este iku 
futurism u.

Hned po M arinettiho manifestu se zrodilo několik dal ich 
futuristických manifestů napsaných umělci, kteří se ke sku| iné 
připojili. Mezi nimi byl Technický manifest futuristických n  1/1 

řů, který vyšel v roce 1910 a podepsali je j Boccioni, Balla, Ca ra 
Luigi Russolo (1 8 8 5 -1 9 4 7 ) a Gino Severini (1 8 8 3 -1 9 6 6 ); 7. h- 
nický manifest futuristických sochařů, vydaný v roce 1 12 
Boccionim ; Fotodinamismo futurista, který také v roce 112 
vydal fotograf Anton Giulio Bragaglia; m anifest futuristi ke 
hudby od Ballila Pratella (1 8 8 0 -1 9 5 5 ) v roce 1912; Russoh vo 
„Umění hluků" v roce 1913; a manifest futuristické architekt ry 
od Antonia SanťElii (1 8 8 8 -1 9 1 6 ) v roce 1914.

Jak tyto dokum enty vyhlašu jí, fu tu ristické strategie se 
točily  kolem  tří ústřed ních  tém at. Prvním  byl důraz :ia 
synestezii (zrušen í hran ice  mezi různým i smysly, například 
mezi zrakem , sluchem  a hm atem ) a kinestezii (zru šen í roz
dílu m ezi tělesem  v klidu a tělesem  v pohybu). Za druhé se 
futurism us snažil vytvořit analogii m ezi obrazovým  význa
m em  a existu jícím i technikam i vidění a zobrazení, napií- 
klad těm i, které rozvinula fo tografie  -  ze jm éna ve svých 

rozšířených  podobách  ja k o  ch ro n ofo tografie  -  a začínají
cím  film em . Za třetí nekom prom isní od m ítnutí kultury 
m inulosti a prudké výpady futuristů proti odkazu buržoazní 
kultury vedly ke ste jné vášnivém u vyhlašování potřeby sjed
notit um ění s m oderní technikou , dokonce i s válečnou, což 
otevíralo hnutí fašismu.

▲ 1912 » 1 9 0 7 .1 9 1 1

1909 I Vydání prvního futuristického manifestu
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2 • Giacomo Balia, Dívka běžící na balkoně, 1912
olej na plátně. 125 x 125 cm

Důraz futurism u na synestezii a kinestezii vyplýval přím o 
z jeh o  kritiky buržoazní estetiky, která m alířství a sochařství 
tradičně chápala jako  statická um ění. V protikladu k tomu se 
futurism us snažil obsáhnout v m ezích díla zkušenost sim ul- 
tánnosti, časovosti a tělesného pohybu. K pokusu učinit 
z vním ání pohybu nedílnou součást znázornění tělesa v pro
storu inspirovala futuristy „chronoťotografie" francouzského 
vědce É tienna-lu lese M areyho, což byla jed na z raných podob

stroboskopie. Balla a Boccioni kupodivu M areyho vědec 
prostředek doslovně interpretovali pom oci divizionistickéno 
m alířského stylu, což je jich  práci poznam enalo zvláštním 
zpožděním  a om ezením , neboť sam otný status uměleckého 

díla jako  výjim ečného statického objektu futurističtí malíři 
nikdy nezpochybnili. Ve snaze přizpůsobit chronofotogralii 
svému um ění navíc futuristé uvrhli výtvarné označující do 
čistě mimetického  vztahu k oblasti techniky -  například
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Ihrazením pohybu rozostřeným i obrysy -  m ísto aby vytvo- 
strukturální vztah, například přenesením  sériových forem 

úmyslové výroby.

d o u cn o s t bez m in u lo s ti

pochyby nejzajím avějším  m alířem  hnutí byl Balla, třebaže 
,bé prvního manifestu v roce 1909 stále pracoval velmi tra

mín způsobem, například doslova aplikoval divizionistické 
;ody na vním ání světla a veřejného městského prostoru. To 
icilépe vidět na jeh o  obraze Pouliční světla (1 9 0 9 -1 9 1 0 ), kde 

naní mezi přírodou a kulturou programově vyjadřuje pro- 
adem pouliční lampy a m ěsíce a dynamiku světelných vln 

příjemně doslovným způsobem pom ocí klínů ve tvaru vlaš- 
k, valících se ze zdroje světla a směrem od zářivého středu 
i/u chromatický se m ěnících až k naprosté ztrátě barev-
11 na okrajích (obraz tem noty a noci).

Urnberto Boccioni, Jedinečně fo rm y ko n tinu ity  v p ros to ru , 1913 (odlitek 1931)
brDre -111.2 x 88.5 x 40 cm

4 • Giacomo Balla, Dynamika psa na vodítku, 1912
olej na plátné, 89,9 x 109,9 cm

Do roku 1912 Balla předefinoval svou výtvarnou syntax, 
když do zobrazení předmětů začlenil opakující se obrysy 
typické pro chronofotografii. Obrazy jako Dívka bčžící na 
balkoné [2] nebo Dynamika psa na vodítku [31 (oba z roku 
1912) jsou příznačné tím , jak  doslovným způsobem vepisuji 
simultaneitu vním ání pohybu do prostorové organizace 
obrazu. V roce 1913 dospěl Balla na cestě od zobrazení k ade
kvátnějšímu zachycení rychlosti, časovosti, pohybu a optických 
transformací k jednomu z prvních plnohodnotných systémů 
nezobrazující malby. Tato díla vypustila veškerou figuraci 
a zaměřila se na opakování strukturální armatury, aby vyjádřila 
posloupnost a rychlost, a na nereprezentativní chrom atický 
styl, který opouštěl všechny odkazy k lokální barvě. Nově 
vytvořený kom poziční a koloristický vzorec tak již  nemá nic

a společného s kubistickou transform ací (jak by se dalo říci) 
renesanční perspektivy v nový fenom enologický prostor; Balla 
se spíše snaží o proměnu výtvarného prostoru v mechanický, 
optický nebo časový prostor, a to pom ocí výlučně nezobrazi

vých strategií.
Vztah futuristů ke kinestetickém u vjemu předmětu v pro

storu ukazují dva příklady Boccioniho soch. První z nich, 
Jedinečné form y kontinuity v prostoru [3], se ve zvláštní dvoj
značnosti mezi robotem a obojživelnou figurou opět pokouší 
začlenit do těla plastiky stopy viditelné na M areyho chronofo- 
tografiích. Socha sice vkládá plynulost vním ání do statického 
znázornění, ale současné vytváří neobvyklé zkřížení mezi pro
storovou kontinuitou a jedinečným , holistickým  sochařským 
objektem . V Dynamice běžícího koně a domu [5] Boccioni 
odvrhuje futuristický sklon k iluzivnímu přejím ání pohybové 
fotografie a dává přednost statickém u objektu, v němž jsou 
dojm y sim ultánnosti a kinestezie vytvářeny prostým kladením  
různých m ateriálů vedle sebe a stupněm je jich  fragm entace. 
Na rozdíl od Jedinečných forem  kontinuity v prostoru, které

▲ 1911
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Eadweard M uybridge (1830-1904) 
a Étienne-Jules Marey (1830-1904)

Angličana Eadwearda Muybridge a Francouze Étienna-Julesa 
Mareyho spojuje doba a zaměstnání: mají společný nejen 

rok narození a smrti, ale oba jsou také průkopníky fotografické
ho zkoumání pohybu, a to způsobem, který ovlivnil nejen vývoj 
futuristického umění, ale také moderní racionalizaci práce 
a -  mohli bychom prohlásit -  časoprostoru vůbec.

Muybridge, známý zprvu jako fotograf amerického Západu 
a středoamerických krajin, byl v roce 1872 zatažen Lelandem 
Stanfordem, milionářem a bývalým guvernérem Kalifornie, 
do sporu o to, jakým způsobem se pohybuje kůň. Muybridge 
fotografoval v Palo Altu koně za pomoci sady fotoaparátů; 
snímky pak typicky uspořádal do řad a znovu je  vyfotografo
val v mřížce, kterou bylo možné prohlížet ve vodorovném
i svislém směru. V roce 1882 vyšla kniha Kůň v pohybu  (kte
rou Stanford /cenzuroval) a v témže roce se Muybridge vydal 
na přednáškové turné po Evropě. V Paříži jej uvítal Marey, 
slavný fotograf Nadar, salonní malíř Ernest Meissonier a velký 
fyziolog Hermann von Helmholtz -  což naznačuje rozsah 
zájmu, který vzbudila jeho práce zachycující vjemové jednot
ky za hranicí lidského zraku.

Na rozdíl od Muybridge, který se považoval za umělce, byl 
Marey vzděláním fyziolog a v minulosti se zabýval grafickými 
metodami, které měly zaznamenat pohyb. Když v roce 1878 
v časopise La Nature poprvé spatřil Muybridgeovy práce, pře
šel k fotografii jako přesnějšímu a neutrálnějšímu způsobu 
zaznamenání nespojitého pohybu. Marey jako první navrhl 
fotografickou pušku s kruhovou deskou, která umožňovala 
získat téměř okamžitou řadu fotografii z jediného místa. Dále 
použil kotouč se štěrbinami, který umístil před aparát, aby 
mohl pohyb přerušovat v nastavených intervalech, které 
mohly být zaznamenány na jedinou fotografickou desku; 
výsledek své práce poprvé popsal jako „chronofotografii“.
Aby zabránil navrstvení, oblékal Marey své figuranty do čer
ného oděvu, pouze na paže a nohy jim upevnil proužky pokry
té kovem (u zvířat kousky papíru). Toto zařízení ve spojení 
s nehybným místem pozorování umožnilo účinné rekonstruo
vat časoprostorovou souvislost vjemového pole, kterě bylo 
jinak útržkovité. Metoda byla vědečtější než Muybridgeův pří
stup, který nepracoval s jediným bodem pozorovatele a pravi
delnými intervaly mezi obrazy, byla ale také méně radikální 
v rozkladu zdánlivé kontinuity vidění.

Modernisty nejvíce zaujal právě tento rozklad -  futuristy 
při jejich úsilí o zachycení rychlosti a umělce jako Marcel 
Duchamp v hledáni dříve nespatřených časoprostorových 
dimenzí. Nemohlo tomu ale být také tak, že tito umělci byli 
stejně jako Muybridge a Marey zataženi do dialektiky dějin, 
zdaleka přesahující jejich dílo jakožto jedinců -  do moderní 
dialektiky ustavičného obnovování vnímání, neustálého osvo
bozování a opětného ukázňování vidění, která bude pokračo
vat po celé 20. století?
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berto Boccioni, Dynam ika běžiciho koně a dom u, 1914-1915
»a), ctfevo, lepenka, měcf a barvené železo. 112,9 x 115 cm

mávají tradiční sochařské postupy modelování a odlévání 
rnnzu, obsahuje toto dílo průmyslově vyrobené materiály, 
v h se Boccioni dožaduje ve svém manifestu: kůži, nalezené 

•něné střepy, kusy kovu, již  hotové dřevěné prvky. Jako 
dnu z prvních zcela nezobrazujících soch 20. století lze toto

> srovnávat nejspíše s abstraktním i plastikam i, které v té 
•bč tvořil v Rusku Vladim ír Tatlin.
Nakolik se koláž projevila jako  klíčová technika v roz
ené škále futuristických pokusů o sloučení senzibility 
'ntgardy s masovou kulturou, natolik pfiedstavuje Car- 

■i Intervencionistická demonstrace [6] jeden z ústředních 
vladů futuristické estetiky v době je jíh o  vyvrcholení těsně 

<.d první světovou válkou. D ílo vlastně zahrnuje všechny 
| >'tupy, které futurism us nejčastě ji využíval: kubistickou 

' >i:mentaci tradičního vjemového prostoru; vkládání výstřižků 
novin a nalezených reklam ních m ateriálů; navození dojmu 
inestezie pom ocí vizuální dynamiky, vytvořené konstrukcí 

| "láže jako víru a zároveň vzorce křižujících se siločar uspo- 
idaných ve vzájem ně se rušících diagonálách; a konečné také 
•nfrontaci odlišných zvukových rovin jazyka s je jich  grafic

kým i znaky.

le docela typické, že v lntervencionistické demonstraci je  
•netické podání jazyka tém ěř ve všech případech onom ato

poické. Přímým napodobením  zvuků sirén (houkání 

"Tiitované znaky „H U -H U -H U -H U “), řevu motorů a strojních 
pusek („TR rrrrrrrr“ nebo „traaak tatatraak“) či lidského křiku

1911.1912

(„EVVIVAAA“) se koláž zřetelně liší od strukturální analýzy 
fonetických, textových a grafických složek jazyka v ruské 
kubofuturistické poezii nebo v Apollinairových kaligramech. 
Konfrontace protiněmeckých hesel („Pryč s Rakousko-U her
skem) s nalezenými reklam ním i materiály nebo skládání 
italských vlasteneckých výkřiků („Italia, Italia“) s hudebními 
fragmenty navazuje na kubistickou techniku koláže, avšak 
mění tuto estetiku v nový model masově kulturního podněco
vání a propagandy. Oslavu války lze ostatně najít v bubnových 
úderech evokovaných slovy „ZANG TU M B TU U M “.

Osvobození jazyka: parole in libertá

M arinettiho první sbírku „poezie osvobozených slov“ Zang 
Tumb Tuum z roku 1914 otevíral o něco dřívější manifest futu
ristické poezie, Destrukce syntaxe -  nespoutaná obraznost -  
svobodná slova. Sbírka Zang Tumb Tuum se pom ocí různých 
typografických a ortografických variací a nestrukturovaného 
prostorového uspořádání snaží vyjádřit pohledy, zvuky a vůně 
z básníkových zážitků v Tripolisu. Toto vyhlášení „svobodných 
slov“ vyvstalo z dlouhého a složitého rozhovoru se sym bolistic- 
kou poezií 19. století a je jím  odkazem ve Francii na počátku 
20. století. Ačkoli byl M arinetti hluboce ovlivněn Mallarméem 
a jeho poezie na něm byla závislá, veřejně vyhlašoval svůj

6 • Cario Carrá. In te rvencion is tická  dem onstrace, 1914
tempera a koláž na kartonu. 38,5 x 30 cm
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odpor vůči myšlenkám francouzského básníka. Marinetti zdůraz
ňoval, že slova musí být osvobozena ze statických a ezoterických 
modelů jazyka, s jakým i pracoval M allarmé, a propagoval 
„bezdrátovou obraznost“, která měla připodobnit sim ultán- 
nost vnímání novým zvukům reklamy a technické zkušenosti. 
Svobodná slova jsou Marinettiho programovým prohlášením, 
vném žby všechny tradiční řetézy, jim iž byl jazyk spoután -  lexi- 
kálnost, tvoření významu, syntax, gramatika -  měly být 
programové zpřetrhány ve prospěch čisté fonetického, čisté 
textového, čisté grafického předvedení jazyka. Proti M arinet
tiho vůli však mimetický vztah k technickému aparátu ve 
skutečnosti o to více váže tento model poezie k tradičním 
určením jazykové reprezentace.

To byl jeden ze zdrojů konfliktů, které nastaly mezi Marinet-
A t i m  a ruskou avantgardou, kdy/ italsky básník v roce 1914 

přijel do Moskvy, aby obracel na víru futurismu. Ruští kubofu- 
turisté kritizovali M arinettiho za vztah poezie a niimetického 
fungováni jazyka v jeho tvorbě; speciálně za to, že užíval ono- 
matopoií slov napodobujících zvuky spojené s označovanými 
činnostm i nebo předměty. V té době již  ruští futuristé dospěli 
ke strukturalístickému chápání arbitrárni logiky jazyka, a pro-

• sazovali tedy přísné odděleni fonetiky a grafiky znaku tedy 
způsobu, jakým jazyk zní a jak je  vidět -  od přirozeného světa, 
k němuž by tyto znaky mohly odkazovat. Ruští futuristé se 
snažili separovat předmět svého vlastního psaní s takovou 
naléhavosti, že dospěli až k vytvoření nové antisémantické

• a antilexikální poezie.

FaSismus a futurism us

Vzestup fašismu v Itálii na konci první světové války obrátil 
pozornost k ideologické a politické orientaci futurismu. Oslava 
techniky, antitradicionalistický (anů-passalista) postoj, přísné 
odsouzení kultury minulosti, násilné deformováni dědictví 
buržoazní kultury -  to všechno byly od počátku podstatné prvky 
futurismu. Všechny se ale nyní spojily se stejné vášnivým 
vyhlášením sloučit uměni a válku jako nejpokročilejší instanci 
techniky. V prvním manifestu vytvořil Marinetti pro futuristic
ké hnuti mýtus počátku -  liči okamžik svého probuzeni, jak se 
hnal ve sportovním voze, převrátil se do bahnité vody před
městského příkopu, vynořil se z něj a znovuzrodil jako post- 
symbolistický umělec a futuristický básník -  a už tady se ohlašuje 
hlubši oddanost iracionalitě násilí a moci.

M arinettiho svazek s průmyslovou technikou a estetikou 
stroje je j dovedl k tomu, že vítal propuknuti první světové 
války jako velké očištěni zcela v souladu s nenávisti k tradici 
a buržoazní kulturní subjektivitě, lako prvni avantgardista, 
který se rozhodl rozbit tradici, vyhlásil M arinetti svou vlastní 
válku -  volal po zničení kulturních instituci: operních domů, 
divadel, knihoven, muzei. Tim  postavil futuristickou kulturu 
do čela nové roztržky avantgardy a tradice, v niž se avantgarda 
stala scénou pro zničení historické kontinuity a paměti. Mari-

A  1 0 1 5  •  M 50  3  a

nettiho další, poválečné pokusy synchronizovat uměn an 
novější techniku s fašistickou ideologií se nakonec m K ,■ 
výjim ečným  případem v dějinách avantgard 20. stole í, i : 
bylo spojení těchto prvků vedeno výslovně z persj ektr, 
reakční pravicové politiky.

V roce 1919 Marinetti neúspěšně kandidoval do parh ner 
za fašistickou stranu a nakonec se stal Mussoliniho kul im - 
poradcem. Takové uvítání fašismu ze strany umělce s stak 
jedním  z klíčových problémů, před nějž byly postaveny ivant 
gardy 20. století. Jde o otázku, zda se avantgardní přistůj n;, 
ještě situovat do buržoazní veřejné sféry, nebo zda by měh usil, 
vat o vytvoření jiné masově kulturní veřejné sféry, ať už faš itickt 
veřejné sféry (pokud taková vůbec může existovat),Tiebo 'role 

a tářské veřejné sféry, jež byla cílem ruských a sovětských u i é .

• činných v tomto období. Další možností je , že by se avan ;ard 
sjednotila s cílem zničit buržoazní veřejnou sféru včetně ejicfc 
institucí a diskurzivních formací -  jako v případě dada.

Po náhodné sm rti Boccioniho v roce 1916, sm rti Sai Eli: 
téhož roku ve válce a Severiniho a Carráově zásadní z lěnt 
politické a um ělecké orientace v téže době ztratil futuri ma- 
jako avantgardní hnutí cestu (ačkoli M arinetti bude i b  lieir 
dvacátých a třicátých let pokračovat ve fašistickém  prog imu 
v um ění, literatuře a politice). Severini, který žil v P. řiži 
opustil svůj kubofuturistický d ivizionistický styl v roce 916 
a přešel k čistým , klasickým  tvarům  inspirovaným  um lira

■ italské renesance. Svým návratem  k tradici a tím , ja k  v užil 
quattrocento jak o  základ italianitá, se stal zvěstovat' lem 
pozdějšího postupného vzdalování fašistické ideologii od

♦ praxe moderny. Tato ideologie národního státu se místo >hi 
spojí s kořeny m ístních kultur, je jich ž  počátky se bude sr ížit 
přivlastnit.

Dalši podnět protireakce uvnitř avantgardy spustilo set ám 
Carla Carrá s Giorgiem  de C hirico ve vojenské nem ocnil ve 
Ferraře v roce 1917. Carrá se již  cítil futurism em  špoul ím 
a napsal, že ho už nezajím ají „elektrické hry citů“. Nyní do selx 
nasál deC hiricovu pozornost k form ě (7). Carrá prakticky | ř< 
noc opustil všechny futuristické projekty, jichž se účas; lil. 
a začal se věnovat pittura metafisica staršího muže -  obje\ df 
Chirica musíme v tom to smyslu přijm out jako integrální pr ek 
italského avantgardního myšlení své doby. Carrá se obrac k 
geom etrické pevnosti „primitivistických“ m alířů, napřík ad 
C elníka Rousseaua nebo raně renesančních malířů Giftta 
a Uccella, a o svých vzorech hovoří jako o stvořitelích „plast c- 
kého světa" nebo lépe „plastických tragédií“. Ve svém článku
o Giottovi v listu La Voce (1915) je j Carrá opisuje jako člověka 
oddaného „čiré plastičnosti“, jako „vizionáře čtrnáctého stole f  
který- přivedl „magické mlčení tvarů“ opět k životu. Giotto. 
psal Carrá, „se věnoval původní pevnosti věcí“. Jeho oslava 
tvarové pevnosti jako protilátky vůči futuristickém u rozkladu 

opakuje termíny, pom ocí nichž m odernistické malířství 
původně rozvinulo stálost obrazu v reakci na úsilí o světelnou 
prchavost. „My, kteří se cítíme být nezdegenerovanými potomky
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►rgio de Chirico, Znepoko ju jící múzy, 1925
»na piátné. 97 x 67 cm

8 • Carlo Carrá, M etafyzická múza, 1917
olej na plátné, 90 x 66 cm

Iké rasy stavitelů,“ napsal C arrá v katalogu své milánské 
stavy v roce 1917, „jsme vždy hledali přesné, podstatné 
ury a termíny a ideální ovzduší, bez nějž malířství nepře
j í  propracovaný technikalism us a epizodickou analýzu 

ié)ši skutečnosti.“ Tak Carrá odm ítá impresionismus a futu- 
'iické napodobení jeho výsledků. V roce 1918 vytvořil v eseji 

1 ontributo a un nuove arte m etafisica“ teorii metody, kterou 
pt>lu s de Chiricem  rozvinul.

1 arránva Metafyzická múza [8] ukazuje, jak  vstřebal deC hiri- 
úv vizuální repertoár. Na svažující se prkna podlahy mělkého
- višté umístil sádrovou figurínu tenistky spolu s geometric-
• vmi télesy a malovanými dekoracemi map a budov. Všechny 
'brazy, které na m ilánské výstavé předvedl, sdílely noční ticho 

ileChiricových palácových nádvoří nepřerušované ničím kromě 
dlouhých, osamocených stínů.

Po hluku přišlo ticho; po oslavách hromadných přesunů 
'"vnucených válkou chvála patricijské citlivosti pro tradici. Car- 
riovo a Severiniho vystoupení z řad futurismu, aby se stali 
klíčovými pokračovateli de Chirica, bylo prvním a snad i nejsil

nějším příkladem antim odernism u nebo protimodernismu, 
který se poté šířil Evropou v řadě paralelních hnutí společně 

a nazvaných „rappel á 1'ordre" (výzva k pořádku). Paradoxně 
právě v Carráově a de Chiricové umění se rozměr historické 
paměti, tak potupné stíhaný a rozleptávaný během prvních čtyř 
let futuristické činnosti, s velkou energií vrátil a stal se ústřed
ním východiskem, v jehož rámci budou tito umělci dále působit.
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,0 ranec II a Hudba Henriho Matisse
, odmítnuty na Podzimním salonu 
. iži: v těchto obrazech dovedl 
,se do krajnosti své pojetí 
orativnosti" a vytvořil obtížně 
lytitelné expandující barevné 

,alní pole. yab

k  1 Pablo Picasso vrací „vypůjčené"
;Ke kamenné hlavy do pařížského 
-ru, odkud byly ukradeny: proměňuje 
pnmitivistický styl a spolu 
■orgesem Braquem začíná rozvíjet 
,1'Cký kubismus. RK 

iillaume Apollinaire RK

1 ' 2 Kubistická koláž je objevena 
bé konfliktních událostí:

- 'ačující inspirace symbolistickou 
•;zii. vzestupu lidové kultury 
>aalistických protestů proti 
Kánské válce, rk

1 ■' 3 Robert Delaunay vystavuje 
Berlině své malby „oken“: po celé 
'Topě jsou rozpracovávány výchozí 
oblémy a paradigmata abstrakce, h f

‘ V, 4 Vladimír Talin vyvíjí své konstrukce 
5 Marcel Duchamp představuje ready 
’ -ade -  první jako proměnu kubismu, 

druhý jako rozchod s ním: oba umělci 
‘ak předkládají komplementární kritiky 
tradičních médií umění, h f

•  ,.Peau de 1’O urs“ RK

130 1915 Kazimír Malevič představuje svá 
suprematistická plátna na výstavě „0.10" 
v Petrohradě, a spojuje tak ruské 
formalistické koncepce výtvarného umění 
a literatury. YAB

135 1916a V Curychu zahajuje činnost
mezinárodní dadaistické hnutí jako dvojitá 
reakce na pohromu první světové války 
a futuristické a expresionístické 
provokace, h f/rk
•  Dadaistické časopisy RK

142 1916b Paul Strand proniká na stránky 
časopisu Alfreda Stieglitze Camera Work: 
kolem složitých vztahů mezi fotografií 
a ostatním uměním se formuje americká 
avantgarda. RK
• Arm ory Show RK

148 1917 Po dvou letech intenzivního 
bádání se Piet Mondrian prosazuje 
v abstrakci; tuto událost ihned 
následuje založení časopisu De Stijl. 
prvního avantgardního časopisu 
věnovaného otázkám abstrakce 
v umění a architektuře, yab

154 1918 Marcel Duchamp maluje Ty mě: 
jeho vůbec poslední malba shrnuje 
odchylky, které uskutečnil ve svém díle
-  využití náhody, uvedení ready made 
a status fotografie jako „indexu“. RK
•  Rrose Sélavy RK

1 eo 1919 Pablo Picasso má v Paříži po třinácti 
letech první samostatnou výstavu: první 
pastiše v jeho díle se objevují ve stejné 
době jako všeobecná antimodernistická 
reakce. RK
• Sergej Ďagilev a Ruský balet RK

•  R ap pel á l'o rdre“ RK
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Tanec II a Hudba Henriho Matisse jsou odmítnuty na Podzimním salonu v Paříži: v těchto 

obrazech dovedl Matisse do krajnosti své pojetí „dekorativnosti1' a vytvořil obtížně zachytitelné 

expandující barevné vizuální pole.

Můj obraz mé vyhnal do ulic!“ tvrdil Matisse svému příteli, 
j překvapenému malířovou náhlou návštěvou. Dva dny 
; ;  předtím jej tento přítel opustil, když starostlivé připravo

val materiál, hromadil zásoby potravin a slavnostné prohlašoval, že 
se na inésíc zamkne, aby provedl důležitou zakázku, kterou právě 
dostal a teď se Matisse domnívá, že už ke svému spěšné nahozené
mu obrazu nemůže přidat jediný tah štětce. Oním obrazem bylo 
bud Sevillské zdtiil l i ) ,  nebo španělské zátiší -  oba namalované 
„v horečce" v prosinci 1910, když umělec pobýval ve Španělsku. 
Matisse o  obou později prohlásí, „že jsou dílem nervózního člově
ka", a v celém jeho díle snad opravdu nejsou znepokojivější obrazy 
než tato dvě zátiší.

Okolnosti jejich vzniku stojí za připomenutí. Po návratu do 
Paříže z Mnichova, ještě plný nadšení z první velké výstavy islám
ského uměni, kterou tu navštívil, byl Matisse konfrontován 
s téměř jednomyslně negativní kritikou obrazů Tanec II [21 
a lltullui |3|. které toho roku (1910) zaslal na Podzimní salon, kaž
doroční výstavu současného uméni založenou o sedm let dříve 
(jediný, kdo jej podpořil, byl básník Guillaume Apollinaire, 

* k  němuž necítil velké sympatie). Matisse byl až dosud zvyklý na 
rozruch, který’ provázel jeho dílo a do jisté míry mu také prospíval. 
Tentokrát je j však jednotné odmítnutí těžce zasáhlo. Zastihlo jej ve 
chvíli, kdy se cítil zvláště zranitelný (den po jeho návratu do Paříže 
mu zemřel otec), a mělo také okamžitý vliv na Matissova nejod
vážnějšího a nejvérnéjšiho zákazníka, ruského sběratele Sergeje 
Ščukina, který obé velká plátna objednal a na dálku nadšené sledo
val jejich postupný vznik. Ščukin dorazil do Paříže uprostřed 
tohoto veřejného rozruchu; znejistěl a na poslední chvíli obrazy 
odmítl. (Matissovi zprostředkovatelé ke křivdě ještě přispěli, když 
si Matissův ateliér půjčili k vystavení velké grisaillové skici 
k nástěnné malbě Puvise de Chavannes, k jehož koupi -  na místo 
Matissových obrazů -  Ščukina přesvědčili.)

Ščukin se ale cítil provinile a cestou zpět do Moskvy odeslal 
telegram, jim ž rušil své rozhodnutí a žádal co nejrychlejši odeslá
ní Tance II a Hudby, v dopise, který’ následoval, odvolal nákup 
Puvise a omluvil se za svou chvilkovou slabost. Bezprostřední 
nebezpečí konce Ščukinovy podpory bylo tedy odvráceno, Matis
se byl ale těmito náhlými obraty otřesen. Zamyšlený nad nestá
lostí sběratelů a věrolomnosti obchodníků se vydal do Španělska.

A  <911.1912

1 • Henri Matisse, Španělské zátiší, 1910-1911
ote) na ptát né, 89 x 116 cm

kde prožil celý měsíc, neschopný ani pracovat, ani spát. ad' 
obdržel Ščukinovu nejnovější objednávku dvou zátiší (která i ei- 

být velmi štědře zaplacena) i zprávu o tom, že Tanec II a Hi ttv
v pořádku dorazily do Moskvy („Doufám, že si je  jednoho int 
oblíbím,“ psal Ščukin).

Matisse svůj styl pro novou objednávku nijak nekrotil, nao 
se rozhodl pro hazardní hru -  vskutku „všechno, nebo nit - 
a dovedl do krajnosti jeden z rysů své malby, totiž dekorat m 
bohatost, která byla typická pro řadu jeho děl z dřívějších let, j ko 
například Harmonii v červené z roku 1908, již také vlastnil ŠČU; in 
|ako by neměl co ztratit (což zdaleka nebyla pravda), odi iítl 
Matisse návrat k novoklasickému pojetí dekorativnosti, jehož 
zástupcem byl Puvis: jako by tím varoval svého podporovatele - 
který se najednou začal starat o nahotu postav v Tanci II a v Hui bi 
a o jejich dionýský charakter, jak se tehdy říkalo -  že také zátií: 

může být právě tak vizuálně znepokojivé. Dokonce bychom mohli 

říci, že Matisse svou nabídkou Sevillského a Španělského zátiší Šču- 
kinovi -  hned po dvou obrazech, které ruský sběratel tak těžce při
jímal -  zcela vědomé kolísal mezi dvěma přístupy -  strohým 

a přebujelým -  jako by chtěl ukázat, že představují dvě strany téže

1910 I Matisse rozv(|l svou .estetiku oslepeni*



M Matisse, Tanec II, 1910
i platné. 260 x 391 cm

I nce. Starší obrazy Ščukinovy sbírky naznačují, že by z Matisso- 
trany mohlo jít o důslednou strategii (srovnejme řídce zaplně-

■ Bowling z roku 1908 a Nymfu a satyra z roku 1909 s Harmonií 
rvené, zakoupené krátce před objednávkou zátiší); a Ščukinovy

Ki nákupy se řídily stejným vzorcem (srovnejme strohý Rozho-
■ i roku 1912 se současné zakoupenou Rodinou malíře nebo 
iio\ým ateliérem z roku 1911).

-Estetika oslepení“

Uk Sevillské zátiší, tak Španělské zátiší je  obtížné zachytit zrakem 
divák se nedokáže upřené dívat na jejich bující arabesky a barevné 

•iblesky delší dobu. Néco podobného, co se objevilo už v Radosti 
:e života, vystupuje nyní mnohem silněji, jako by se tyto obrazy 
'"čily před očima; jako by se tu nikdy nic nezastavilo. Květiny, 
ovoce a vázy vyvstávají jako bubliny a ztrácejí se v rušném, vířícím 
pozadí tak rychle, jak je  divák dokáže izolovat. Centrálnost zobra
z í  je zrušena; divák musí sledovat všechno, celé vizuální pole 
naiednou, ale zároveň je nucen spoléhat se na periferní vidéní 
a vzápětí kontrolu nad vizuálním polem ztrácí.

s ri,vneime nyní toto vření s Hudbou [3]. Na první pohled

nemůže být nic vzdálenějšího horečnatým zátiším než střízli
vost této velké kompozice. Rozdíl se však zmenšuje, když bere
me v úvahu skutečné rozměry. Stojím e-li před více než deseti 
čtverečními metry sytých barev Hudby a řadou pěti hudebníků 
pravidelně rozm ístěných na ploše obrazu, opět narážím e na 
rozpornost vním ání: bud se snažíme sledovat postavy jednu po 
druhé, což ale není možné pro čistou koloristickou vyzývavost 
zbytku plátna, anebo naopak usilujeme zachytit celou velkou 
plochu jediným  pohledem, ale nemůžeme zabránit, aby optické 
chvění, způsobené rumělkovými tvary postav střetávajících se 
s modrým a zeleným pozadím, neodvádělo naše uchopení vi
zuálního pole. Figura a pozadí se neustále vzájemné ruší stup
ňovanými energiemi -  je  tu tedy vědomě narušen sám protiklad, 
na němž je  založeno lidské vnímání -  a náš zrak se nakonec 
zamlží, je  oslepen přemírou.

Tato „estetika oslepení“ byla ve hře už v roce 1906 -  na vrcholu
a  fauvismu byla výsledkem Matissova složitého vypořádání s odka

zem postimpresionismu. Novou naléhavost ale získala kolem roku 
1908, kdy o ní Matisse přemýšlel ve známých „Poznámkách malí
ře“, jednom z nejvýřečnějších uměleckých manifestů 20. století. 
Matisse tu mimo jiné definoval difrakci pohledu, k níž směřoval

A 1906
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3 • Henri Mtitm.no, Hudbu, 1910
oHH na pMtn6. 260 x 389 cm

jako k jádru svého pojetí výrazu: „Výraz pro m é nespočívá ve vášni 

zářiči v lidské tváři nebo projevené prudkým gestem. Celé uspořá

dáni m ého obrazu je  výrazové: m ísta, která zaujím ají postavy, 

prázdný prostor koleni nich, rozm ěry -  to všechno má svůj podíl.“ 

liným i slovy -  jak M atisse po celý život říkal: „Výraz a ozdoba jsou 

jed no a to sam é.“

Matisse odpovídá mladšímu Picassovi

K náhlém u zrychleni M atissova um ěni a jeh o  teoretické sofistiko- 

vanosti v roce 1908 přispěla rada faktorů, ledním  z nich -  a možná 

tím  nejdůležitéjšim  -  bylo soupeřeni s Picassem. Na podzim roku 

a 190 viděl M atisse \vignonske slečny. Picassovu přím ou odpověď

• na Matissovy obrazy Radost :ivota .1 M odry ,ikt. O braz M atisse 

znepokojil zčásti proto, že dovedl prim itivism us dál než všechny 

M atissovy předchozí pokusy: a bylo nyní na něm , aby odpověděl.

N latissovou první odpovědi bylo rozsáhle plátno Koupající se žerty 
se ielwu  [4 ! .  jeden z jeho nejobnaženějšich a nejta jem néjšich  o b ra

zů (prim itivism us stojící prostředni postavy zaznam enali všichni 

kom entátoři). V odpověď na Picassův efekt „pohledu M edúzy"

A  1907 •  1803. 1906
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odvrátil Matisse zrak svých obřích aktů směrem od diváka -  1 eo- 
pomněl ale naznačit, že prostý ústup k tradičnímu režimu m ne- 
tické identifikace už není možný (v tomto ohledu se shod val 

s Picassem). Obraz není vylíčením bukolické scény ani alegorii Co 
vlastně dělají tyto ohromné bytosti, když krmí želvu, na ktero se 
ani nedívají? Nedokážeme porozumět motivům jejich chovini

o nic více než si jej ony, jak se zdá, dokáží sdělit mezi sebou. Di ak 
je ponechán, aby hloubal nad tajemným „výrazem“ stojící i n' 
anebo její sedící sousedky. Jejich okolí však neposkytuje žádný k k 
Poprvé jsou dekorativní prvky v Matissově díle redukovány na 
modulované pruhy jednoduché barvy jako v byzantských moz u 
kách: zelená na trávu, modrá na vodu, modrozelená pro chmuří )u 
oblohu -  jako šifra krajiny směřující přímo na nás. Jsme tu zváni to 
světa, který je  neobvvatelný.

Sčukin postřehl hlubokou melancholii tohoto díla a byl zarmou
cený tím, že již bylo prodáno jinému sběrateli; požádal proto Matis
se o náhradu. Tou měl být Bowling, mnohem  méně působivý 
obraz, který ale svědčil o směru, jím ž se vydalo Matissovo dílo. 
„Krajina“ je  tu stejně obnažená jako v Koupajících se ženách se žel
vou (třebaže barevná škála je  mnohem světlejší), ale formální



tentokrát uvádějí kompozici do pohybu (tři tmavovlasé 
iráčů se ironicky odrážejí ve třech zelených koulích). Na 
obraze není žádný tajemný výraz: pokřivené tváře Picasso- 

,  i'iV/1 už Matisse nezajímají; rysy hráčů jsou zkratkovitě 
ute. Yrizuální rytmus, který byl v Koupajících se ženách se 
ještě zárodečný, je  nyní jednotícím  prvkem díla. 
ini krokem byla Harmonie v červené [5], Matissovo první

i dařilé provedení toho, co bude jeho celoživotním výtvar- 
rogramem: povrch obrazu napjatý tak, že se náš pohled od 

aži; kompozice tak rozptýlená a zvlněná ozvěnami ze všech 
e ii nemůžeme sledovat výběrově; spleť tak energická, jako 

pandovala do stran. Poslední pokus malovat Picassovým 
Jivým způsobem učinil Matisse v Nymfě a satyrovi na konci 

908 (opět pro Ščukina), jednom  z nepatrného počtu obrazů 
ilným tématem. To však zůstalo výjimkou (jíž odpovídá 

řada kreseb a nedokončená plátna na stejné téma z r. 1935

a studie ke keramickému panelu Křížové cesty pro kapli ve Vence 
z roku 1949): poté již diváka nenutí, aby děj sledoval z odstupu; 
namísto toho budeme postaveni před stěnu malby naléhající na 
nás svými sytými barvami.

V  této formě oslovení se skrývá určitá násilnost. Po takovém 
množství stran vychvalujících Matisse jako malíře „štěstí“ (nebo 
naopak odsuzujících jeho „hédonismus") zůstává dnes specifická 
agresivita zakořeněná v jeho umění poněkud skrytá. Nicméně 
nelítostné negativní odsudky, které Matisse tehdy sklízel -  a které 
nabíraly na rychlosti počínaje recepcí Přepychu, klidu a slasti 

a  v roce 1906 a Modrého aktu v roce 1907 přes takřka všeobecné 
odmítnutí Tance II a Hudby v roce 1910 -  jsou jasným znakem 
toho, že se dotkl citlivého místa. V případě hodnocení posledních 
dvou obrazů vyšlo zřetelně najevo, že právě Matissovo pojetí 
„dekorativního“ bylo vnímáno jako políček na tvář tradice -  tradi

ce malířství i tradice vidění.

Henn Matisse, Koupající se te n y  se želvou, 1908
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6 • Honn Matl*»«, Harmonie v červené, 1908
Oto) na piétné. 160x220 cm

Hypnotické „dekorace“

Nebyla vůbec náhoda, že Matissovi obchodní zástupci ščukino-
vi velmi pohotově nahnili Puvise místo dvou Matissových děl. 
Do pojmu ydekorativnfj>yla právě v tě chvíli vkládána velká oče
kávání, Salort~-WtíT znamenal vyvrcholeni četných debat, které 
problém provázely od počátku století (dekorativnost měla být 
schopna obnovit velikost francouzského uměni po krizi zobrazení 
vyvolané post impresionismem a prohloubené fauvismem a kubis
mem). Volalo se po návratu k Puvisovi - k „dekorativní" kompozi
ci zahalené novoldasickou rétorikou -  ale právě to Matisse odmítal 
přijmout. Když zasílal Varny // a lludbu  d o .Salonu, označil je jako 
„dekorativní panó", což kritiky rozlítilo: obrazy nebyly^ určeny 
k tomu, aby konejSity oko, aby vlídně zdobily stěnu: byly to hrubé 
výtvory Silence, plakátové bakchanálie hrozící svým vířením unik
nout z rámu.

Hlavním důvodem odporu byla zřejmé pronikavá barevnost, 
ta by však neměla lakový účinek nebýt velkého rozměru obrazů 
(jsou nejen rozměrné, ale také počet zobrazených prvků je om e
zený: na obou plátnech figuruje pouze pět postav ve stejné 
„humrové" barvě, jak kdosi v te době prohlásil, a pozadí sestává 
ze dvou části modré pro oblohu a zelené pro zemi). Koloristic- 
ký účinek Tance II a Hudby, jemuž se v malbě nevyrovná nic až

*  do Rothkových a Newmanových rozměrných pláten koncem 
čtyřicátých let, nejlépe potvrzuje Matissův princip, podle nějž 
„čtvereční centim etr modré není zdaleka tak modrý- jako čtve
reční metr téže modré".

Bvla-li však antiklasická decentrovanost těchto dél vnímána 
jako hrozba a kritizována v Hudbě ještě více než v Tanci II, příči
nou je  také to, že v těchto obrazech Matisse konečně nalezl pro
středek. jak náležité, i když jinými prostředky, napodobit Picassův

• apotropaick) postoj \ v ignonsk). h slečnát h. Tanec II |e sk e  stejně 
obnažený jako Hudba, čerpá však z Matíssova pojetí „dekorativní- 
htT jako překypujícího. Když se na obraz díváme, isme odsouzeni

A ! ' í '  •  1

k nekončícímu pohybu a našemu zraku je  zakázáno prolog■  
kroužící kolo horeéftatéarabeskyrjedfnou možností úniki. z fl 
to hypnotického šílení je  uhnout, a právě to udělal Matiss., vy<fc I  
šený svými vlastními španělskými zátišími. Přesto je 
v tomto zákazu klidné účasti působivější, třebaže jemnějš nzpi-1 

sobem.
Podobně jako Picassovy Slečny byl tento obraz zprvu žánn> I  

vým výjevem: pět hudebníků (jedním z nich byla žena) ledě 
na sebe a navzájem reagovalo. V konečné podobě obrazu 'rod* I  
laly postavy, nyní všechny mužské, stejné pootočení o de idev ] 
stupňů, o němž Leo Steinberg hovořil u Picassova obrazu ka?; 
le uzavřené ve svých pózách a ignorující jedna druhou ozi\. 
zírají na nás. I v samotném Matissovi prý vzbuzovalo str. h, jii 
říkal, „ticho“ tohoto obrazu; ve srovnání s rozmáchlým po vberr; 
Tance 11 je  v Hudbě všechno zastaveno. Černé díry úst tří z vak. 
jsou jednoznačné morbidní (naznačují spíše smrt než pév 
houslistův smyčec přichystaný k pohybu dolů působí zlo stne 
(akov Tugenhold, jeden z nejtalentovanějších ruských kri kú it 
doby (Ščukin věnoval velkou pozornost jeho próze), ipsa 
postavy Hudby jako „chlapce-vlkodlaky hypnotizované ůb« 
prvními tóny prvních nástrojů“. Žádná kritická metafora ni núá 
lépe vystihnout to, že Matisse v tomto obraze mapuje tutéž ťreu- 
dovskou oblast jako Picasso ve své „bordelové“ scéně, ebot

a Hudba ještě více než Slečny připomíná obraz vlkodlačíhi mil 
K Tugenholdové metafoře musíme ale vznést jednu výh adu 
nikoli hudebníci, nýbrž diváci jsou hypnotizováni.

Tato hypnóza je založena na kyvadle v našem vnímání, Jíb 
němuž přepínáme z neschopnosti zaostřit na postavy na nes. op- 
nost uchopit celé vizuální pole najednou. Toto kolísání del íuje 
Matissovo invw č n i  pojetí -dekorativního“ a j e-gvlášté ob žne 
dosáhnout je j v řídce zaplněné kompozici. Nepřekvapuje tei . ic 
Matisse dával přednost typu přeplněné malby jako zaručen mu 
prostředku, jak udržet divákův pohled v pohybu. Musíme šak 
upozornit, že se nikdy zcela nevzdal obnažené verze dekoral: ní 
ho, že hrála významnou roli v jeho díle v několika klíčo vch 
momentech jeho dráhy a nejvýrazněji tehdy, když šlo o jeho >u 
peření s Picassem. ledním takovým momentem byla doba i ezi 
lety 1913 až 1917, kdy se učil kubistickému jazyku (načež se s áhl 
do Nice a uzavřel v impresionismu až do r. 1931, kdy je j ob .’d- 
návka ilustrací pro Mallarméovu knihu a nástěnné malb\ na 
téma tance pro Barnes Foundation přivedla zpět k este icí 
mládi). Do Matissových „kubistických“ let patří díla jako FrJn 
couzské okno v Collioure (1914) nebo Žlutý závěs (kolem 19 j 5). 

opět překvapivé podobné Rothkovým a Newmanovým dílům 
nebo Modré okno (1913) a Hodina hry na klavír (1916), jejichž 
snová atmosféra se jevila tak přitažlivá surrealistickému básníku

• André Bretonovi.

Práce bezprostředné následující po Tanci II a Hudbě se však 
obracejí jiným  směrem. Po dvou „nervních“ španělských záti
ších přišly slavné velké interiéry z roku 1911: Červený atelier. 
Interier s lilky ’6], Růžový atelier a Malířova rodina (poslední dva 
ihned zakoupil Ščukin). Interiéry, méně frenetické než obraz'

A l* • • '.i
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n Matisse, In te rié r s lilk y , 1911
i riátné. 212 x 246 cm

ofené v Seville a výrazné rozměrnější, zkoumají tentýž 
andující izotropní vesmír. V Červeném ateliéru zaplavuje 
íobarevná vlna červené celé pole a ruší i možnost obrysu 

‘ ' rý tu existuje pouze negativně jako nemalované, ušetřené 
'chy malby); v Malířově rodině působí rozmnožení dekorativ
ní vzorů, které obklopují postavu, tak, že nevnímáme ty nej- 

'ilnéjší barevné kontrasty, například protiklad dokonale 
'ného oděvu stojící postavy a citronové žluté knihy, kterou 
zi; v Interiéru s lilky, nejpodceňovanéjším, ale zároveň nejra-
- •ilnéjším díle této řady, se všechno snaží svést nás stranou; 
^zující opakování květinového motivu, který zasahuje podla- 
J i stény a znejasňuje je jich  hranici; odraz v zrcadle, který 
•ioristicky odpovídá krajině za oknem a zaměňuje úrovně sku- 

■ečnosti; synkopický rytmus a různá měřítka ornamentálních

látek; gesta dvou soch (jedné na stole, druhé na krbové římse), 
které jdou do rytmu s arabeskami ohnuté zástěny. Tři lilky, jež 
daly obrazu název, Matisse umístil přesně doprostřed plátna, 
my jsm e však vůči nim slepí, zachytit je  se nám podaří pouze 
s vědomým úsilím a pouze na krátko.
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1911
Pablo Picasso vrací „vypůjčené“ iberské kamenné hlavy do pařížského Louvru, odkud by 

ukradeny: proměňuje svůj primitivistický styl a spolu s Georgesem Braquem začíná rozvijí t 

analytický kubismus.

Někdy v rocc 1907 se mladý ničem a G éry Pieret, kterého 

básník a kritik G uillaum e A pollinaire zaměstnával jako 

sekretáře, pravidelné dotazoval Apollinairových přátel 

m alířů a spisovatelů, zda by se jim  nelíbilo něco z Louvru. T i se 

dom nívali, že mysli obch od n í dům  Louvre, ale Pieret m ěl na 

mysli muzeum  Louvre, odkud kradl různé exponáty z málo nav

štěvovaných chodeb.

Po návratu z jed né takové loupežné výpravy nabídl Pieret dvě 

archaické iberské kam enné hlavy Picassovi, který tento druh 

soch  ob jev il v roce 1906 ve Španělsku a využil je j ve svém por- 

a trétu G ertrud y Steinové. P icasso nahradil tvář m odelu prizm a- 

tickou fyziognom ií plastik -  upřeným a očim a s těžkým i víčky; 

souvislou p lochou sp o ju jíc í čelo  s kořenem  nosu; souběžným i 

vráskam i form u jícím i ústa -  neboť byl přesvědčen, že tato apa

tická m aska je  „věr něj Si“ podobizně Steinové, než by m ohla být 

veškerá věrnost je jím  skutečným  rysům . V té chvíli byl až příliš 

šťastný, že dostal do ruky tyto talism anové objekty ; a „Pieretovy 

hlavy" později posloužily ja k o  základ pro rysy tři aktů v levé

• i .isti A\tgnonskýeh >/«. en
O všem  v rocc 1911, kdy Pieret znovu katastrofálné vpadl do

■ A pollinairova i Picassova života, zůstal prim itivism us někde 

daleko za um ělcovým  objevem  kubism u a hlavy se dávno vytra

tily z oblasti jeh o  výtvarných zájm ů, ne-li také z hlubin jeho  skří

ně. Picasso najednou stál před problém em ; neboť koncem  srpna 

1911 Pieret navštívil se svým posledním  „přírůstkem “ z Louvru 

úřadovnu Paris Journal a prodal novinám  svůj příběh o tom . jak  

snadné je  krást v muzeu. V Louvru právě týden předtím  došlo 

ke krádeži nejvzácnéjšiho  exponátu, Leonardovy Motty Lisy, 
a pařížská policie  chystala zátah. A pollinaire zpanikařil, z&lar

m oval Picassa a oba muži předali Picassovy iberské hlavy novi

nám , které zveřejnily i tento vývoj událostí a obrátily pozornost 

úřadů k básníkovi a m alíři. O ba byli předvedeni k výslechu, 

A pollinaire byl dokonce držen m nohem  déle než Picasso, ale 

nakonec byli oba bez postihu propuštěni.

Vzestup analýzy

U m ělecká vzdálenost, která dělila Picassa koncem  roku 1911 od 

prim itivism u, u nějž mu hlavy kdysi posloužily, byla ohrom ná.

A  'W  •  1907 ■  1903

Iberské hlavy a africké masky, které Picasso použil jako i lodeh I  
v roce 1907 a 1908 byly prostředky „pokřivení“, abychom použit I

a  termínu historika umění Carla Einsteina, který si jím  p< !ou I  
v roce 1929, kdy se snažil pochopit vývoj kubismu. Toto „z d̂no I  
dušující“ pokřivení, jak napsal Einstein, ukázalo cestu k „t ">dob I  
analýzy a rozkládání a nakonec k období syntézy“. Analýz i bvli I  
také slovem používaným pro tříštění povrchu objektů a lejicr I  
sloučení do prostoru kolem nich v době, kdy Daniel íenn II  
Kahnweiler, Picassův galerista v kubistickém období, naps, I nej- I  
závažnější rané pojednání o celém hnutí nazvané Vzestup ubís I  
tnu (1920). A tak se termín analytický stal doplňkem kul ismu I  
a „analytický kubismus“ se stal záhlavím, pod nímž se uvaž >valo I
o proměně, ke které dospěli Picasso a Georges Braque v roce I  
1911. Neboť v té době odhodili jednotnou perspektivu s alet | 
naturalistické malby a místo ní objevili výtvarný jazyk, ten II  
promění šálky na kávu a vinné lahve, obličeje a trupy, k tan I 
a podstavce v množství drobně, nepatrně nakloněných rovi .

Vezmeme-li některá díla z tohoto „analytického“ období k bis I 
mu, například Picassova Daniela-Henry Kahnweilera z oku I
1910 [1 1 nebo Braquova Portugalce (Emigranta) z let 1 9 1 1 - 912 I 
12), můžeme na nich sledovat několik důsledně se opakuj :ích I  
znaků. Nejprve je  tu nápadné zúžení malířské palety z úpli éh< I  
spektra na střídmou iednobarevnost -  Braquův obraz i on I 
hnědé a žluté okry jako sépiovou fotografii; Picassův cír >ve I  
s stříbrné odstíny s několika záblesky mědi. Za druhé; viz al I 
ni prostor je  m im ořádně zploštěný, jako by nějaký v lê  I  
vytlačil z těles veškerý objem , přičem ž se je jich  obrysy rozletí I  
kolem, takže nepatrné zbytky okolního prostoru mohou snad I 
no plout uvnitř jejich rozrušených hranic. A za třetí: k popisu I  
fyzických zbytků tohoto explozivního procesu je  třeba použit I  
vizuáln í slovník.' J

To vše spolu se sklonem ke geom etričnosti přispívá k označeni I 
„kubismus“. Ten spočívá na jedné straně v nehlubokých plo- I 
chách uspořádaných víceméně souběžné s povrchem obrazu. I 
jejichž nepatrný sklon je  jen otázkou skvrn světla a stínu, jež s< I 
mihotají přes celý povrch obrazu, aby jednotlivé plochy na jed- I 
nom konci zastínily a na druhém osvětlily, které ale nijak neod
povídají jednomu světelnému zdroji. Na druhé straně utváří 
analytický kubismus síť linii, která pokrývá celý povrch nesou-
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mřížkou: v některých bodech ji lze identifikovat jako 
zachycovaného předmětu -  například klopy Kahnweile- 

ika nebo jeho brada nebo rukáv modelu Portugalce nebo 
ho kytary; v jiných bodech jako okraje ploch, které na způ- 
-l ni zřejmé jen strukturují prostor; a v dalších bodech jako 
a vodorovné stopy, které nevedou vůbec nikam, pouze 
; sit této mřížky. Nakonec je  na obrazech možné najít 

n/.dobv naturalistických detailů -  jako osamělý oblouk 
a cilerova kníru nebo dvojitý oblouk řetízku jeho hodinek, 
iledem k minimálním inform acím , které můžeme z obra
zit o postavách nebo je jich  prostředí, jsou vysvětlení, 

v této době kolem Picassova a Braquova kubismu vyvstala, 
vlastní. Ať už to byl Guillaume Apollinaire ve svých ese- 

hrnutých ve svazku Kubističtí malíři (1913), nebo malíři 
Gleizes (18 8 1 -1 9 5 3 ) a Jean M etzingéF (1883-1956) 

•e O kubismu (1912), nebo některý z kritiků a básníků blíz- 
kubistickému hnutí, jako André Salmon (1881-1969) 
Maurice Raynal (18 8 4 -1 9 5 4 ) -  všichni autoři se snažili 
nit tento odklon od realismu tím, že divák získal větší, 
•li menši poznání předmětu. Prohlašovali, že přirozené
i je ochuzené, protože z jed iného bodu nikdy nemůžeme 
irojrozmérný předmět v jeho celku -  z krychle například 
me vidět nanejvýš tři strany -  a tvrdili, že kubismus tuto 
"du překonává, protože se rozchází s jednoduchou per- 
vou a zobrazuje boční a zadní strany současné s čelní, 
divák vnímá věc ze všech stran, uchopuje ji pojmově jako 
inaci pohledů, které bychom mohli mít, kdybychom se 
dané véci skutečně pohybovali. Nadřazením pojmového 

mí čisté smyslovému realismu tíhli tito autoři k jazyku 
rozchod s perspektivou popisovali jako směřování k neeu-
• ské geometrii či jako sim ultaneitu různých prostorových 

ivení jako funkci čtvrtého rozměru.

' Ské zákony jako takové

nweiler, který v roce 1908 vystavoval Braquovy krajiny, díky
i kubismus získal své jm éno (novinář a kritik Louis Vaux- 
'  napsal, že Braque všechno „zredukoval na geometrické 
ma, na krychle“ [cubes]), a který byl od roku 1909 Picasso- 

m  galeristou, přišel se značně odlišným výkladem vnitřního 
ingování kubismu, je jž  lze mnohem snáze smířit s tím, jak 

rázy skutečné vypadají. Po vypuknutí první světové války 
u l Kahnweiler ve Švýcarsku odříznutý od své pařížské gale- 

' i od malířského hnutí, které tak podrobně sledoval. Využil 
to období k úvahám o významu kubismu a v letech 1915-1916

• '«-psal svůj výklad. VtA ^

 ̂Zfstlfp kubismu tvrdí, že jediným zájmem kubismu bylo 
'lihnout jednoty výtvarného předmětu. Definuje tuto jednotu 
* °  nutné sloučení dvou zdánlivé neslučitelných protikladů: 

'"hrazených objemů „skutečných“ předmětů a plochosti malířova 
■iastního fyzického předmětu (stejné „reálného“ jako všechno 
ostatní ve svétě před malířem), totiž plochého plátna obrazu.

Guillaume Albert Apollinaire de Kostrowitzky se narodil jako 
nemanželský syn příslušníka nižší polské šlechty. Vyrůstal 

na francouzské Riviéře v prostředí kosmopolitníhopolosvěta.
V sedmnácti letech pod silným vlivem básníků Paula Valéryho 
a Stéphana Mallarméa vytvořil anarchosymbolistické „noviny“ 
a naplnil je vlastními básněmi a články. Apollinaire se brzy stal 
aktivní postavou pařížské avantgardy, kam vedle něj patřili 
Alfred larry a André Salmon, a v roce 1903 se setkal s Picassem. 
Spolu se Salmonem a Maxem lacobem vytvořil skupinu známou 
pod názvem bunde á Picasso (Picassova banda). V roce 1905 
začal psát výtvarnou kritiku a soustavné propagoval pokrokové 
umíní. V roce 1913 vydal vedle své hlavní básnické sbírky 
Alkoholy také Kubistické malíře. Po vypuknutí první světové 
války narukoval Apollinaire do francouzské armády a začátkem 
roku 1915 byl poslán na frontu. Odsud přátelům posílal proud 
pohlednic se svými poznámkami a kaligramy, typografickými 
experimentálními básněmi, které vydal v roce 1918.

Začátkem roku 1916 po zásahu šrapnelem v zákopech 
prodělal třepa naci a vrátil se do Paříže. V roce 1917 pronesl 
přednášku „Nový duch a básníci“ a v roce 1918 uvedl hru Prsy 
Tirésiovy: oba texty předznamenávají surrealistickou estetiku. 
Oslabený zraněními podlehl epidemii chřipky, která se 
přehnala Paříží v listopadu 1918.

Malířským prostředkem zobrazení objemu bylo vždy stínování, 
které tvarům dává iluzivní obrys, uvažoval Kahnweiler, a z toho, že 
stínování bylo vždy otázkou pouze šedé či tónové škály, pochopil 
logiku vykázání barvy z kubistické „analýzy“ a částečného řešení 
problému použitím prostředku stínování proti jeho smyslu: tedy 
vytvoření co nejmélčího reliéfu, aby zobrazený objem bylo možné 
mnohem snadněji sladit s plochým povrchem. Dále se snažil 
vysvětlit logiku prorážení povrchu uzavřených objemů tím, že tak 
jsou potlačeny mezery rozevírající se mezi okraji předmětů a pro
sazuje se tak neporušená souvislost plochy plátna. Nakonec pro
hlašuje, že „tento nový jazyk poskytl malířství nebývalou 
svobodu“, čímž ale neměl na mysli pojmové ovládnutí empiric-

G uillaum e A pollinaire  (1880 -1918 )
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1911
Pablo Picasso vrací „vypůjčené“ iberské kamenné hlavy do pařížského Louvru, odkud byl/ 

ukradeny: proměňuje svůj primitivistický styl a spolu s Georgesem Braquem začíná rozvije: 

analytický kubismus.

Nikdy v roce 1907 se mladý ničema Gery Pieret, kterého 
básník a kritik Guillaume Apollinaire zaměstnával jako 
sekretáře, pravidelné dotazoval Apollinairových přátel 

malířů a spisovatelů, zda by se jim  nelíbilo néco z Louvru. Ti se 
domnívali, že mysli obchodní dům Louvre, ale Pieret měl na 
mysli muzeum Louvre, odkud kradl různé exponáty z málo nav
štěvovaných chodeb.

Po návratu z jedné takové loupežné výpravy nabídl Pieret dvě 
archaické iberské kamenné hlavy Picassovi, který- tento druh 
soch objevil v roce 1906 ve Španělsku a využil je j ve svém por- 

Atrétu Gertrudy Steinove. Picasso nahradil tvář modelu prizma- 
tickou fyziognomií plastik -  upřenýma očima s těžkými vičky; 
souvislou plochou spojující čelo s kořenem nosu; souběžnými 
vráskami formujícími ústa -  neboť byl přesvědčen, že tato apa
tická maska je „věrnější" podobizně Steinové, než by mohla být 
veškerá věrnost je jím  skutečným rysům. V té chvíli byl až příliš 
šťastný, že dostal do ruky tyto talismanové objekty; a „Pieretovy 
hlavy” později posloužily jako základ pro rysy tří aktů v levé

• i ásti Avignonských sU\ cn.
Ovšem v roce 1911, kdy Pieret znovu katastrofálné vpadl do

■ Apollinairova i Picassova života, zůstal primitivismus někde 
daleko za umělcovým objevem kubismu a hlavy se dávno vytra
tily z. oblasti jeho výtvarných zájmů, ne-li také z hlubin jeho skří
ně. Picasso najednou stál před problémem; neboť koncem srpna
1911 Pieret navštívil se svým posledním „přírůstkem" z Louvru 
úřadovnu Paris Journal a prodal novinám svůj příběh o tom, jak 
snadné je  krást v muzeu. V Louvru právě týden předtím došlo 
ke krádeži nejvzácnéjšiho exponátu, Leonardovy Mony Lisy, 
a pařížská policie chystala zátah. Apollinaire zpanikařil, zalar- 
moval Picassa a oba muži předali Picassovy iberské hlavy novi
nám. které zveřejnily i tento vývoj událostí a obrátily pozornost 
úřadů k básníkovi a malíři. Oba byli předvedeni k výslechu, 
Apollinaire byl dokonce držen mnohem déle než Picasso, ale 
nakonec byli oba bez postihu propuštěni.

Vzestup analýzy

Umělecká vzdálenost, která dělila Picassa koncem roku 1911 od 
primitivismu, u nějž mu hlavy kdysi posloužily, byla ohromná.

A  ' * »  •  W 7  ■  1903

Iberské hlavy a africké masky, které Picasso použil jako r odei 
v roce 1907 a 1908 byly prostředky „pokřivení“, abychom ou/ i 

a termínu historika umění Carla Einsteina, který si jím  po loi, 
v roce 1929, kdy se snažil pochopit vývoj kubismu. Toto „z -dm 
dušující" pokřivení, jak napsal Einstein, ukázalo cestu k „( id 
analýzy a rozkládání a nakonec k období syntézy“. Analý;  b . . 
také slovem používaným pro tříštění povrchu objektů a ejid 
sloučení do prostoru kolem nich v době, kdy Daniel-1 enn 
Kahnweiler, Picassův galerista v kubistickém období, naps. nei 
závažnější rané pojednání o celém hnutí nazvané Vzestup uta 
mu (1920). A tak se termín analytický stal doplňkem kul srnu 
a „analytický kubismus“ se stal záhlavím, pod nímž se uvaž 'vak
o proměně, ke které dospěli Picasso a Georges Braque v rotí 
1911. Neboť v té době odhodili jednotnou perspektivu s alet 
naturalistické malby a místo ní objevili výtvarný jazyk, ten 
promění šálky na kávu a vinné lahve, obličeje a trupy, k tan 
a podstavce v množství drobně, nepatrně nakloněných rovi 

Vezmeme-li některá díla z tohoto „analytického“ období k bis 
mu, například Picassova Daniela-Henry Kahnweilera z oku I 
191011) nebo Braquova Portugalce (Emigranta) z let 1911 — ' 912 
(2), můžeme na nich sledovat několik důsledné se opakuj: ich 
znaků. Nejprve je  tu nápadné zúžení malířské palety z úpli 
spektra na střídmou jednobarevnost -  Braquúv obraz i of- 
hnědé a žluté okry jako sépiovou fotografii; Picassův cíi >vc 
s stříbrné odstíny s několika záblesky médi. Za druhé: viz ál | 
ní prostor je  m im ořádně zploštěný, jako  by nějaký v.lei 
vytlačil z těles veškerý objem , přičemž se je jich  obrysy roz eti 
kolem, takže nepatrné zbytky okolního prostoru m ohou sn id- 
no plout uvnitř jejich rozrušených hranic. A za třetí: k popsu 
fyzických zbytků tohoto explozivního procesu je  třeba pov žít 
vizuální slovník. -' _

Io vše spolu se sklonem ke geometričnosti přispívá k označeni 

„kubismus“. Ten spočívá na jedné straně v nehlubokých plo
chách uspořádaných víceméně souběžně s povrchem obrazu, 
jejichž nepatrný sklon je  jen otázkou skvrn světla a stínu, jež s< 
mihotají přes celý povrch obrazu, aby jednotlivé plochy na jed
nom konci zastínily a na druhém osvětlily, které ale nijak neod
povídají jednomu světelnému zdroji. Na druhé straně utv3n 
analytický kubismus síť linií, která pokrývá celý' povrch nesou-

A
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mřížkou: v některých bodech ji lze identifikovat jako 
e zachycovaného předmětu -  například klopy Kahnweile- 
vaka nebo jeho brada nebo rukáv modelu Portugalce nebo 
eho kytary; v jiných bodech jako okraje ploch, které na způ- 

-cni zřejmě jen  strukturují prostor; a v dalších bodech jako 
e a vodorovné stopy, které nevedou vůbec nikam, pouze 
nUií s i ť  této mřížky. Nakonec je  na obrazech možné najít 

ozdoby naturalistických detailů -  jako osamělý oblouk 
íweilerova kníru nebo dvojitý oblouk řetízku jeho hodinek, 
/hledem k minimálním inform acím , které můžeme z obra- 
i^kal o postavách nebo je jich  prostředí, jsou vysvětlení, 
v této době kolem Picassova a Braquova kubismu vyvstala, 

e zvláštní. Ať už to byl Guillaume Apollinaire ve svých ese- 
■-hrnutých ve svazku Kubističtí malíři (1913), nebo malíři 

Gleizes (1881-1953^  a Jean” M etzingeF (1883-1956) 
ť O kubismu (1912), nebo některý z kritiků a básníků blíz- 
kubistickému hnutí, jako André Salmon (1881-1969)

- Maurice Raynal (1 8 8 4 -1 9 5 4 ) -  všichni autoři se snažili
• nit tento odklon od realismu tím, že divák získal včtší, 

koli menši poznání předmětu. Prohlašovali, že přirozené 
ni je ochuzené, protože z jediného bodu nikdy nemůžeme
■ trojrozměrný předmět v jeho celku -  z krychle například 
vme vidět nanejvýš tři strany -  a tvrdili, že kubismus tuto 
hodu překonává, protože se rozchází s jednoduchou per

livou a zobrazuje boční a zadní strany současně s čelní, 
c divák vnímá věc ze všech stran, uchopuje ji pojmově jako 
i'inaci pohledů, které bychom mohli mít, kdybychom se
■ dané věci skutečně pohybovali. Nadřazením pojmového 
iní čisté smyslovému realismu tíhli tito autoři k jazyku 
rozchod s perspektivou popisovali jako směřování k neeu- 

lovské geometrii či jako sim ultaneitu různých prostorových 
'tavení jako funkci čtvrtého rozměru.

! řské zákony jako takové

í nweiler, který v roce 1908 vystavoval Braquovy krajiny, díky 
už kubismus získal své jm éno (novinář a kritik Louis Vaux- 
Hes napsal, že Braque všechno „zredukoval na geometrické 
"'cma, na krychle“ {cubes]), a který byl od roku 1909 Picasso-

■ m galeristou, přišel se značné odlišným výkladem vnitřního 
ngováni kubismu, je jž  lze mnohem snáze smířit s tím, jak 

”>razy skutečně vypadají. Po vypuknutí první světové války 

iStal Kahnweiler ve Švýcarsku odříznutý od své pařížské gale- 
e i od malířského hnutí, které tak podrobně sledoval. Využil

1 10 °bdobi k úvahám o významu kubismu a v letech 1915-1916
!u sepsal svůj výklad.

kubismu tvrdí, že jediným "zájm em  kubismu bylo 
dosáhnout jednoty výtvarného předmětu. Definuje tuto jednotu 
J ko nutné sloučení dvou zdánlivé neslučitelných protikladů: 

/l hozených objemů „skutečných“ předmětů a plochosti malířova 
•lastního fyzického předmětu (stejné „reálného“ jako všechno 
" statní ve světě před malířem), totiž plochého plátna obrazu.

Guillaume Albert Apollinaire de Kostrowitzky se narodil jako 
nemanželský syn příslušníka nižší polské šlechty. Vyrůstal 

na francouzské Riviéře v prostředí kosmopolitního polosvěta.
V sedmnácti letech pod silným vlivem básníků Paula Valéryho 
a Stéphana Mallarméa vytvořil anarchosymbolistické „noviny“ 
a naplnil je vlastními básněmi a články. Apollinaire se brzy stal 
aktivní postavou pařížské avantgardy, kam vedle něj patřili 
Alfred Jarry a André Salmon, a v roce 1903 se setkal s Picassem. 
Spolu se Salmonem a Maxem Jacobem vytvořil skupinu známou 
pod názvem bandě á Picasso (Picassova banda). V roce 1905 
začal psát výtvarnou kritiku a soustavné propagoval pokrokové 
uměni. V roce 1913 vydal vedle své hlavni básnické sbírky 
Alkoholy také Kubistické malíře. Po vypuknutí první svétové 
války narukoval Apollinaire do francouzské armády a začátkem 
roku 1915 byl poslán na frontu. Odsud přátelům posílal proud 
pohlednic se svými poznámkami a kaligramy, typografickými 
experimentálními básněmi, které vydal v roce 1918.

Začátkem roku 1916 po zásahu šrapnelem v zákopech 
prodělal trepanaci a vrátil se do Pařiže. V roce 1917 pronesl 
přednášku „Nový duch a básníci“ a v roce 1918 uvedl hru Prsy 
Tirésiovy: oba texty předznamenávají surrealistickou estetiku. 
Oslabený zranéními podlehl epidemii chřipky, která se 
přehnala Paříží v listopadu 1918.

Malířským prostředkem zobrazení objemu bylo vždy stínování, 
které tvarům dává iluzivní obrys, uvažoval Kahnweiler, a z toho, že 
stínování bylo vždy otázkou pouze šedé či tónové škály, pochopil 
logiku vykázání barvy z kubistické „analýzy“ a částečného řešení 

problému použitím prostředku stínování proti jeho smyslu: tedy 
vytvoření co nejmělčího reliéfu, aby zobrazený objem bylo možné 
mnohem snadněji sladit s plochým povrchem. Dále se snažil 
vysvětlit logiku prorážení povrchu uzavřených objemů tím, že tak 
jsou potlačeny mezery rozevírající se mezi okraji předmětů a pro
sazuje se tak neporušená souvislost plochy plátna. Nakonec pro
hlašuje, že „tento nový jazyk poskytl malířství nebývalou 
svobodu“, čímž ale neměl na mysli pojmové ovládnutí empirie-
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,ktií světa -  jako Apollinairovo pojeti kubismu sbližující jej 
rm vědou -  nýbrž zabezpečení autonomie a vnitřní logiky

.u-předmětu.
nweilerúv výklad nepřihlížel k nemalířským motivům 

B  mu a shodoval se s pochopením těch, kdo nový styl použili
A

úkladu pro vytvoření čistě abstraktního umění, což bude 
Pieta Mondriana. To neznamená, že by se Mondrian stáhl 

berního světa a vývoje ve vědě a průmyslu, věřil však, že
I  : aby byl moderní, musí především a v první řadě pochopit 
H  . .1 svého oboru a toto pochopení zviditelnit ve svém díle.
■  t1iuj teorie se později objeví jako doktrína „modernismu“
. : kladu k m odernosti). Počátkem šedesátých let ji  vysloví

( Av kritik Clem ent Greenberg, který bude tvrdit, že 
mistička malba převzala přístup vědeckého racionalismu 
. enské logiky a svou činnost omezila na oblast „své kompe- 

.1 tedy tím, že vyjevila, „co je  jedinečné a neredukovatel- 
,.i/dém zvláštním umění“ -  demonstrovala spíše malířské 
•irodní zákony, 

k nás tedy nepřekvapí, že Greenbergův výklad vývoje 
:nu podpoří Kahnweilerův. Greenberg vyznačil nepřeru-

■  ; t .stup sm ěřující ke kompresi výtvarného prostoru, počí-
■  i v Avignonských slečnách a končící v roce 1912 objevem
■ Analytický kubismus chápal jako stále větší splývání

I  m  druhů plošnosti: „znázorňované plošnosti“, v níž naklo-
plochy postrkují rozložené předměty stále blíže k povr- 

-i, a „doslovné plošnosti“ sam otného povrchu. Kolem roku 
i. třeba v Braquové P ortu g a lc i  (21, podle Greenberga oba 
plošnosti tém ěř nebylo možné odlišit, takže mřížka vyjad- 

•■la zdánlivé jen jeden povrch a jednu plošnost. Kubisté na 
tendenci reagovali přidáním iluzivních prvků, tentokrát 

•ových, které „nebudou klamat zrak“, místo aby je j jako v tra
tím přístupu stále podváděly. Mezi takové prvky patří 

přiklad nakreslený „hřebík“ jakoby zatlučený na horním 
ajt plátna a vrhající fiktivní stín na povrch „pod“ sebou;
<’ šablonovité písmo P ortu g a lce ,  které je  demonstrativné 
kzeno „navrch“ plátna (což je  dáno polomechanickým 

-esenim písma) a stlačuje malé skvrnky stínů a nepatrné 
klonéné geom etrické tvary zpét do roviny zobrazených

I ’lrvsů „pod“ tím to povrchem.

' 3ra, kterou je třeba zlézt

'reenberg poukázal na to, že Braque tyto postupy použil dříve 
>ež Picasso -  nejen šablonové písmo a hřebíky, na nichž je  plátno 
uzivné připevněno na stěnu ateliéru, ale také šablony se struk-

I urou dřeva, jaké používali malíři pokojů -  a na tomto základě 
‘•soudil, že oba malíři spolu soupeří, čím ž tak trochu přetrhl 
c>ich „c o rd ée“ neboli prohlašování, že při ohledávání nové. 

"Slasti malířství byli spojeni lanem jako dva horolezci (svou 
Praci sdíleli jako společnou a často své obrazy ani nesignovali). 

redstavu závodu o dosažení plošnosti dále posiluje otázka, 
terý z obou malířů si první přisvojil lekce pozdního Cézanna

2 • Georges Braque, Portugalec (Em igrant), podzim 1911-začátek 1912
olej na plátné. 114,6 x 81.6 cm

a začal používat vizuální přechody mezi sousedními prvky 
(ve francouzštině p a ssa g e), což byla raná varianta kubistického 
prorážení prostorových povrchů předmětů.

Když si náš zrak postupné uvykne na tento typ obrazů, přece 
jen si uvědomíme, že se díla obou mužů důsledné liší větším 
zájmem o transparentnost u Braquových obrazů a hutnější, 
hmatovéjší povahou Picassových -  což ještě podtrhuje pozdější 
zájem druhého z nich o možnosti kubismu v sochařství. Kvůli 
tomuto výraznějšímu citu pro hutnost, zájmu o hmatovou /.kuše- 

Anost odmítl historik umění Leo Steinberg spojovat směřování 
obou umělců a zastírat tak pohled na je jich  obrazy.

Vzhledem k Picassovu nepřekonatelnému zájmu o jakousi 
„zbytkovou“ hloubku -  který se nejdram atičtéji projevil v kraji
nách, jež v roce 1909 namaloval v Horta de Ebro ve Španělsku [3]
-  se ovšem celé schéma vývoje kubismu jako postupného zplošťo
vání prostoru obrazu jeví podivné neúplné. Neboť v těchto obra
zech, kde jako bychom se dívali nahoru -  domy například 
stoupají vzhůru na vrchol hory, do stran zkosené střechy a plochy 
zdí je  spojují s čelním povrchem obrazu -  a přece v naprostém
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3 • Pablo Picasso, Domy na kopci, H orla del Ebro, léto 1909
dat na pUtnA. OS > Bl ü  cm

4 • Pablo Picasso, Divka  s m andolínou IFanny T&llierova), jaro 1910
0ta| na ptólné. 100.3 x 73.6 cm

rozporu s tím jako bychom prudce spadali dolů rozevřen, 
trhlinami prostoru, otevírajícími se mezi domy -  není ota,\.* 
plošnost, ale něco docela jiného. Mohli bychom tu hovo it 0 • 
tržce mezi vizuální a hmatovou zkušeností; o čemsi, c 
sledovalo psychologii 19. století jako  otázka, ja k  mc íout I 
oddělené útržky smyslové inform ace sjed noceny v d.

vjem ovém  agregátu. | m____ r  r
Problém vstupuje i do psaní o kubismu. Například Gle

a Metzinger v textu O kubismu říkají, že „konvergence kterj
nás učí perspektiva, nemůže evokovat představu hloubk t..
„abychom vytvořili obrazový prostor, musíme využít 1 nati
a motorické počitky“. Představa sim attánnfprostorové n mtj
což. podle nich bylo řešení, k němuž kubismus dospěl, n vele

1
daleko k Picassovým výsledkům z Horty -  kde, jak zdůra ňovali 

kGertruda Steinová, se zrodil styl. Neboť obrazy z Hort trLi 
montáž na kusy. Dělají z hloubky cosi hmatového, látku i lesrx 
ho počitku, závratný skok středem díla dolů. A z viděn děli 
cosi jako závoj (tedy cosi podivně zhuštěného do plochos obra 
zovky): spoustu obrazů souběžných s rovinou našeho p hled. 
tvořících ono mihotání, závoj podobající se závěsu, kter\ lamí 
Joyce nazýval „diafán“.

Pokud se Picasso také zajímal o pozdního Cézanna, š om.
o něco jiného než o smířlivý účinek přechodu  jako Bra uov 
Picassa zajímal dojem (rozvratnosti v pozdních Cézanr >v\v 
obrazech, když například v řadě zátiší předměty na stok 
korektně visí ve vizuálním poli, ale podlaha, na níž stojí s úl,« 
přibližuje postavení malíře/diváka a prkna jako by ustuj .»vah 
pod naše nohy. Tím to způsobem díla dramatizují od< élen: 
smyslových kanálů zkušenosti -  vizuální proti hmat< č 
a vedou tedy umělce proti problému vizuálního skepticisr u, u 
totiž jediný nástroj, který má k dispozici, je  vidění, však . 
hloubka je  něco, co vidění nemůže nikdy přím o vidět. B smí I 
a kritik Maurice Raynal se tohoto problému dotkl v roce 912 | 
když odkazoval k „Berkeleyovu skepticismu" a hovořil o ne 
adekvátnosti“ a „omylu“ malby, závislé na vidění. Jak jsm e ide 
li, důsledným postojem takového kritika bylo nahradit v lén 

„koncepcí”, a tak „vyplnit mezeru v našem vidění“. Picassa ret 
mé vůbec nezajímalo, jak takovou mezeru vyplnit, ale naop k 
ji snažil rozjitřit jako nehojící se ránu.

Na rozdíl od pozornosti, jakou Braque věnoval zátiší, se p olo 
Picasso stále znovu vracel k tématu portrétu. V  něm sled >vai 
logiku toho, jak se jeho modely -  milenky a blízcí přátelé -  < su
dově vytrácely z hmatového spojení s ním za vizuálním závo lem 
„diatanu" s jeho čelními tvary; současně však vyjadřoval s '0u 
hrůzu z této skutečnosti zobrazováním nahodile „bezmocnydí 
kapes stínování, sametové smyslnosti stále více oddělené exi 
objemů, které původně měly zachycovat. To můžeme vidět U 
pravou paží a hrudi Fanny Tellierové (modelu Dívky s mandolí
nou (4 ) nebo v prostoru kolem Kahnweilerovy brady a ucha.

Nikde není toto odděleni vizuálního a hmatového tak absolut
ní a tak úsporně vyjádřené jako v Zátišís výpletem židle (51, kteří 
Picasso namaloval v roce 1912, nedlouho před koncem analytic-
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subismu. Picasso nalepil kolem okraje obrazu lano, díky
> i  je zátiší jakoby zarámováno v normálním vyřezávaném 
a naaranžováno vzhledem k vertikálnímu poli naší roviny 

cdu a zároveň je  jakoby rozloženo na povrchu oválného 
i. lehož vyřezávaný okraj představuje totéž lano a jehož potah 

1« "  né vytváří nalepená část potištěného plátna. Podobné jako 
‘du dolů v obrazu z Horty je  tu pohled na povrch stolu předlo

žko jedna alternativa, jako horizontála přímo protikladná
■ ikále „diafánu“, tělesná perspektiva, která vyhlašuje hmatatel- 

iko oddělené od vizuálního.
'rjquovo zaujetí transparentností prozrazuje jeho věrnost 
Mívosti vizuálního um ění, jeho podřízenost tradici malby 

ko diafánu. V Poctě /. S. Bachovi (1911 -1912 ) umisťuje housle 
‘značené výmluvným „ f“-  otvory a hlavice jejich krku) na stůl

• notový stojan s partiturou nadepsanou „J. S. Bach“ (souzvuk 
iiraquovým jm énem ). Díky záplatovitému stínování se před- 
<-ty ukazují jasné jeden před druhým a zátiší padá před naše oči 

Jko krajkový závěs.
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Kubistická koláž je objevena v době konfliktních událostí: pokračující inspirace 

symbolistické poezie, vzestupu lidové kultury a socialistických protestů proti

balkánské válce.

J estliž e  m o d ern ism u s sám  seb e sp o jo v a l s „šokem  

z nového", pak b á sn ick ý  výraz to m u to  výroku p ro p ů j

č il G u illa u m e  A p o llin a ire  v lété  1912 , když n a jed n o u  

zm ěn il název ch y sta n é  kn ih y  b á sn i ze sy m b o listick y  z n ě jíc í

ho Voda života na lid o v ějš í d žezové Alkoholy a sp ěšné 

dop sal novou b á seň , k terou  ke sb írce  p řip o jil. T ato  b áseň , 

„P ásm o “, zazn am en ala  o tře s , k terý  pro A p o llin a ira  z n a m e 

nala m o d e rn ita , o slav o u  jazy k o v éh o  p o těšen í z p lakátů  

a p o u ličn ích  zn aček .

A p ollinairovo vy jád řen i přišlo  ve stejn ou  chvíli, kdy se d ř í

vější lite rá rn í avantgarda p rom ěňovala  v estab lish m ent p ro 

s třed n ictv ím  nové založen ého  časop isu  La Nouvelle Revue 
Franfaise (N. R. F.) a prosazováním  spisovatelů  ja k o  A ndré 

G id e. Paul V aléry a p řed evším  -  díky vědecké studii, kterou 

mu v té d obě věnoval A lbert T h ibau d et Stéphane M allarm é. 

A p ollinaire  však nazn ačoval, že barikád a, k terou  se sy m b o lis

mus -  a zvláště M allarm é -  snažil vztyčit m ezi žurnalism em  

a p o ez ii, byla nyní zb o řen a. T o  č ten ář na p rvní pohled našel 

v „Pásm u“. „N ápisy prospekty a katalogy volají / To ranní p o e 

zie je  z a tím co  prózu d o d a jí / N oviny s vraždam i za pár k re jc a 

rů / s  p o rtré ty  proslu lých  s tisícem  titu lů ."

N oviny oslav ovan é v „Pásm u" ja k o  pram en pro literatu ru  

se staly b o d em  o b ratu  tak é  pro ku bism us, ze jm én a p ro  P icas- 

sův. len  na p o d zim  1912 p ro m ěn il an aly tický  kubism us 

v nove m éd ium  koláže. V cz m em e-li v úvahu, že koláž d o s lo 

va zn am en á  „ lep en i”, pak ovšem  P icasso  te n to  p ro ces zapo- 

« č a l  ii/ d řív e  \ to m to  roce Zátiším  s výpletem  -/«//<•. o b razem  

je š tě  ve stylu  a n a ly tick é h o  k u b ism u , do nějž  vlepil pás s tro 

jo v ě  p o tiš tě n é h o  p lá tn a . Pou hé p ř ip o je n i c iz o ro d é h o  m a te 

riá lu  k n ez m ěn ěn ém u  v ýtv arn ém u  p o je tí -  ja k o  v příp adě

■ fu tu ris tick é h o  m a líře  G in a  S e v e rin ih o , kterv  v ro ce  1912 

nalep il sk u tečn é  z ech in y .d o  fre n c tick é h o  z o b razen i ta n e č n í

ků -  však bylo  n ěčím  zcela  o d lišn ý m  od cesty , již  se vydal 

ku bism us, ja k m ile  B raq u e l i l ,  n ásled o v án  P icassem , začal 

zap o jovat re lativ n é ro z m ěrn é  p ap írové tv ary  do p lo ch y  

ku b istick ý ch  kreseb.

T ím to  postup em  -  nazývaným  papier collé -  se na jed n ou  

zm ěnil celý  ku bistický  slovn ík . Z m izely  m írn ě  n ak lo n ěn é  p lo 

chy s rozlám an ým i skvrnam i m o d elace . někdy p řip o jen ý m i

* 1 9 : -  •

k je jich  rohům, jindy se volně vznášejícím i nebo přital .var 
mi k části mřížovaného povrchu obrazu. M ísto nich e n. 
objevily papíry různého tvaru a různé popsané: tapet no. 
ny, etikety lahví, hudební partitury i kusy umělcových llo,. 
ných kreseb. Tyto listy se vzájem né překrývaly jako  pa íry - 
pultu nebo na pracovním  stole a začleňovaly se do fron ílni 
ti podkladu; signalizovaly nejen frontálnost povrchu, ka/ 
valy kromě toho, že má tloušťku papíru, že není hlu ši ne; 
vzdálenost od vrchního listu k listům  pod ním.

Po vizuální stránce ovšem technika papier collé j acuit J  
proti jednoduché doslovnosti, když například zkom bii ijemi 
několik papírů, aby posílily list v zadním plánu, takže s> stan; 
předním  prvkem a -  navzdory svému fyzickém u umí ěm 
je  určen jako povrch hlavního předm ětu na stole z. iši 
například vinné lahve nebo hudebního nástro je [2]. Vi .uln; 
hra „záměny figury a pozadí“ byla klíčovým  prvkem časti
i v analytickém  kubism u. Koláž je  ale nyní přesahuje a '  hla 
suje rozchod s tím , co by se v sém iologické term inologi dal 
nazvat „ikoničnost“.

Vizuální zobrazení vždy předpokládalo, že jeho hlavní ( dast 
je  „ikonické“ -  v tom smyslu, že obraz vždy má nějakou ú >ver 

podobnosti s vyobrazovanou věcí. Podobnost, to, že n ě co ,. vpa 
dá jako“, může přetrvat několik stupňů stylizace a zůstat n dot 
čená jako důsledný systém zobrazení: tento čtverec přip i« ' 
k tomuto obrácenému trojúhelníku a spojený s klikatými >a< 
lze identifikovat, řekněme, s hlavou, trupem a nohama. S ik nic- 
kým nemá zdánlivě nic do činění oblast, kterou sémiok ;ove 
nazvali „symbolické“ a mysleli tím zcela arbitrární znaky ’W- 
tože se nijak nepodobají referentu), jaké tvoří například j. 
slova pes a k o č k a  nemají žádné viditelné nebo slyšitelné spi ic11, 
s významem, který reprezentují, nebo s předm ětem , k němu: 
tento význam odkazuje.

Vymeteno

Právě tím , že převzala arb itrárn í form y „ s y m b o l i c k é h o  

vyhlásila P icassova koláž svůj rozchod  s celým  systémeni 
zobrazení založeném  na tom , že něco  „vypadá ja k o “. Z c e U  

zřejm ým  dokladem  je  um ístěn í dvou novinových tvarů
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Jť?ofge* Braque, Miska s ovocem a sklen ice , 1912
e  a nateDOvaný pao«r. 62 x 44,5 cm

Mimo zlatý standard

Je-li totiž význam arbitrárního znaku ustaven konvencí, 
a nikoli jakousi přirozenou pravdou toho, že něco „vypadá 
jako“, můžeme je j také srovnávat s penézi v m oderním  ban
kovním systému, je jichž hodnota je  funkcí zákona, nikoli 
„reálnou“ hodnotou m ince danou mírou zlata nebo stříbra 
nebo krytím bankovek vzácným kovem. Literární vědci tím to 
způsobem vytyčili analogii mezi naturalism em  jakožto este
tickou situací a zlatým standardem jakožto  ekonom ickým  
systémem, v něm ž jsou m onetární znaky -  stejné jako  literár
ní -  chápány jako  transparentní vůči skutečnosti, která jim  

dává záruku.
Je-li smyslem této analogie připravit literárního kritika na 

modernistický rozchod se zlatým standardem a přijetí „zástup
ných“ znaků -  o sobě arbitrárních a tedy konvertibilních s libo
volnou hodnotou určenou významovou matricí nebo souborem

i Uvod3. 1915

,v bylo patrné, že byly na způsob skládačky vystřiženy 
»ho původního listu [2]. Jeden z těch to  fragm entů je  

n do části uhlové kresby a vytváří pevný vzhled houslí,
i řádky písm a fungují ja k o  náhrada dřevních vláken 
e Druhý útržek, přitahovaný k pravém u horním u 

u laže , se staví nikoli ja k o  pokračování svého „dvojče- 
naop akjako rozporný protiklad, protože řádky toho- 
k u  nyní jak o  by zastupovaly nesouvislou barvu nebo 
. nž malíři tradičně naznačovali světelnou atm osféru.

.ivý tisk je tedy zapojen ja k o  znak pro „pozadí“ ve vzta- 

ťiguře" houslí.
\ užívá to, co by sém iologové nazvali „paradigma“ -  

>rotiklad, v němž jeden člen získává význam tíinTže 
nená druhý -  a zacházení s tím to párem v koláži ukazu- 
i. co bude prvek v díle znam enat, bude výhradně funk- 
H>ru negativních rysů spíše než pozitivní identifikací 
, co „vypadá jako“. 1 když jsou oba prvky doslova stři- 
stejné látky, systém opozic, do nějž jsou  nyní zapoje- 

■itrastuje význam jed noho -  neprůsvitného, čelního, 
vniho -  s významem druhého -  průsvitného, světelné- 
lorfního. V Picassové koláži tedy prvky díla fungují 
'trukturální definice znaku jako  „relativní, opoziční 
itivní“. T ím . koláž nejen přebírá vizuálně arbitrární

2 • Pablo Picasso, Housle, 1912
nalepovaný papír a uhel, 62 x 47 cm

povahu jazykového znaku, ale také se podílí na revoluci 
*  západního způsobu zobrazení (podle lingvisty ruského půvo

du Romana Jakobsona ji  dokonce zahaju je), která překračuje 
oblast vizuálního, šíří se v literární oblasti a přechází do poli

tické ekonom ie.
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zákonů -  pak nikdo neuskutečnil rozchod s lingvistickým natu
ralismem tak radikálné a tak brzo jako Stéphane Mallarmé. Ve 
své poezii a próze zacházel se znakem , jako by byl „polysém ic- 
ký“ či tvořil m nožství -  často protikladných -  významů.

Zůstaňm e jen  u slova zlato. M allarm é je  nepoužíval jen 
v souvislosti s fenom énem  kovu a s ním spojených pojm ů 
bohatství či zářivosti, ale také téžil z toho, že ve francouzštině 
je  slovo pro zlato (or) shodné se spojkou, je jíž  význam je  
nute; slovo tedy tvoři určitou časovou nebo logickou odchyl
ku jazykového proudu, který básník stále používá, nejen 
v rovině významu (tj. označovaného), nýbrž také v rovině 
látky znaku (označu jícího). V básni „Or“ se tento prvek o b je 
vuje všude -  jak  oddělené, tak v rámci větších znaků jako 
označu jící, které se občas přehne ve své označované -  trésOR
-  ale častěji nikoli -  dehOR, fantasmagORique, hORizon, 
majOR, hORs. Jako by báseň dem onstrovala, že právě díky 
nekontrolovatelnosti fyzického rozšíření or je  toto označující 
zcela odříznuté od zlatého standardu i toho nejpohyblivéjší- 

ho označovaného.
|e trochu paradoxní užívat zrovna tento příklad přirovná

ní v rozsáhlejším  pojednání o m odernitě -  včetné Picasso- 
vých koláži -  jako  o něčem , co  je  ustaveno arbitrárností 
peněžní ekonom ie. M allarm é totiž rozviji samu značku toho, 
co peněžní ekonom ie chce nahradit, totiž (zastaralé) zlato, 
a oslavuje jím  volně obíhající význam nového systému. 
O všem  hodnota, kterou zlatu přikládá, není hodnotou staré
ho naturalism u, ale hodnotou smyslového m ateriálu básn ic
kého jazyka, v němž není průzračné pro význam nic, co 
neprojde tělesnosti tkáně označujícího, jeh o  vizuálního 
obrysu, jeho hudby: /zlato/ = zvuk; or  = sonore. M allarm é 
toto básnické zlato výslovně kladl do kontrastu s tím , co 
nazýval numértiire čili prázdná účetní hodnota žurnalismu,
v něm ž podle něj dosáhl jazyk nulového bodu a stal se pou
hým nástrojem  zpravodajství.

Hledáni na okrajích

Interpretace Picassovy koláže představuje v oblasti dějin umění 
bitevní pole, kde různé části zmíněných diskusi stojí proti sobě. 
Neboť na jednu stranu existuje pouto mezi Picassem a Apolli- 
naírcm. malířovým nezlepším přítelem a nejaktivnéjším  obháj
cem , které by podporovalo model Picassova „novátorského“ 
(nebo Apollinaírovýmí slovy esprit nouveau) postoje vůči žur
nalistice a novinám -  skoro jako by „poezii rána“ vmetl Mallar- 
méovi do tváře. Tento postoj, zdůrazňující Apollinairův jásot 
nad vším moderním ve smyslu toho nejefem érnéjšiho i toho, co 
bylo nevíce ve sporu s tradičním i formami zkušenosti, se přidá 
k Picassovu používání novinového tisku i dalších levných papí
rů v tvrdohlavém útoku na olejom albu jako médium výtvarné
ho uměni a na je jí  úsilí o trvalost a kom poziční jednotu. Značné 
nestálá povaha novinového tisku od začátku odsuzuje koláž 
k pom íjivosti; a postupy rozvrhování, uchycování a lepení

3 • Pablo Picasso, Stů l s lahvi, vinnou sklenkou a novinam i, podzim-zim;i 912
nalepovaný papír, uhel a kvaš. 62 x 48 cm

pupiers collés připom ínají spíše kom erční design než pr< okol 

výtvarného umění.
Tento postoj také ukazuje Picassa i Apollinaira ve naK 

najit estetickou zkušenost na okrajích toho, co  bylo spole nsk 
usměrňováno, protože jen z takového místa mohl mi Jer: 
umělec vytvořit obraz svobody. Podle historika umění Th> max 
Crowa toto úsilí avantgardu soustavné vedlo k „nízkýn fw 
mám zábavy a „nesešněrovaným“ prostorům (pro Hi irih 
de Toulouse-Lautreca [1864-1901] to byly pochybné ioir. 
kluby, pro Picassa dělnické kavárny), ačkoli hledání vět íiwti 
poněkud ironicky končilo tím, že se tyto prostory otevřel) dai' 
socializaci a komercializaci právě těmi silami, před kterými hU“ 
moderní umělci uniknout.

Jestliže tyto výklady předpokládají Picassovo nadšen prf 
„nízké“ a „m oderní" hodnoty novin, jsou také kom entátoři- 

kteří jeho důvody pro využívání tohoto m ateriálu popisui 
jako prim árně politické. U pozorňují na to, ž e  Picasso vystři

hoval sloupce novinového tisku tak, abychom mohli přečísl 

články, které vybral a z nichž na podzim 1912 m nohé informo
valy o  válce, která tehdy zuřila na Balkánu. To sam ozře jn tf 

platí na úrovni titulků -  raná koláž [3] nám  předkládá ( b i1 

de Thé[átre], Lu Bulgaria, La Serbie, Le Monténegro sign/enl 
(„Obrat událostí, Bulharsko, Srbsko, Černá Hora podepisují")'
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~ »bio Picasso, Sklenka a láhev Suze, 1912
‘̂ ccvariřy P0Př. kvaš a uhel, 65.4 x 50.2 cm
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S • Pablo Picu»»o. Lahav Viao* Marc, ik le n ica  a noviny, 1913
lim a luMpovnny a pftäpondkmy Dop». 63 * 49 cm

ale kolem  kavárn ího stolu  jso u  poskládány i texty drobným  

p ísm em , v n ichž proti sobě sto ji reportáže z bojiSté a zprávy

o  o fic iá ln ích  protiváleCných m an ifestacích  v Paříži [ 4 ] .  U m ě

lecká h isto ričk a  P atricia  L eightenová předkládá různé Picasso- 

vy důvody a tvrdí, že m alíř uvádí čtenáře/diváka do kontaktu 

s p o liticky  nap jatou s itu aci 11a Balkánu nebo že čtenáři/diváko

vi před klád á p ru d kou  d ebatu , která se m ohla odehrát v nějaké 

pařížské kavárně, kam  si d ěln ic i, kteři si nem ohli předplatit 

noviny, ch o d ili pro  d enní in fo rm ace ; n eb o  také že P icasso 

rozebírá  řízenou k ak o fo n ii novin a je jich  zájem  předkládat 

zprávy jak o  m n ožstv í n eso u v ise jíc ích  zábav -  a využívá koláž 

jako  prostřed ek  „p rotiřečí", která m á  sch o p n o st přeuspořádat 

izolované příběhy do souvislé zprávy o tom , jak  kapitál m an i

pulu je sp olečenským  polem .

S takovým i tvrzením i se stále více vzdalujem e m yšlence koláže, 

která uskutečňuje zásadní rozchod se starším  naturalistickým , 

„ikonickým “ systém em  zob razen i. ̂ Ať už si totiž představujem e 

Picassa, jak  rozkládá novinové zprávy, aby vyobrazil vzdálenou 

skutečnost, nebo je  používá k  vylíčeni konverzace v kavárně, 

anebo je  pořádá do souvislého ideologického obrazu tam , kde 

předtím  byl pouze zm atek -  stále uvažujem e o  v izuálních zna

c ích , jako by se přím o pojily s věcm i ve světě, které by mélv zná

zorňovat. Picassovou jed in ou  novinkou by pak bylo to, že

diskutéry nahradil bublinam i s je jich  řečí a usadil je  v di ‘k o n a j  

reprezentačním  dekoru kolem  v ícem éně konvenčně n a k r e s li 

ho kavárního stolku. M ěli bychom  tedy politicky anga o v a ^ H  

um ělce (ačkoli Picassovy politické názory z této d oby js 'udw I  

tab iln í), ale ztratili bychom  Picassa ja k o  um ěleckého íovaij 

důležitého pro celé dějiny zobrazení, jím ž  jsm e  se z a b w j 

na začátku.
To je  důvod, proč M allarm éovy nároky začína jí zp< chybttl 

vat A pollinairovy -  i nároky toho  A pollinaira, který byl dani-1 
blízký Picassově koláži svým  objevem  slou čení ve bálnihl 

a vizuálního v kaligramech, které začal tvořit v roce 191 . Né, I  

kaligram y jak o  psané zňáký nakupené do grafických o >razi.,B 

stávají dvojnásobně „ ikonickým i“: například  písmei t, kit-,1 
graficky tvoří tvar kapesních hod inek, ve vizuální rovii :  pouil 

posilu jí to, co vyjadřu jí v rovině textu : „Zbývá pět ninuťl

I když tím  kaligramy p řijím ají něco  z dráždivosti řekla: ynesl 

loga, přece jen  zrazují to n e jrad ikáln ě jší v P icassově pro' lemjt: I  

zaci zobrazení: je h o  o d m ítnu tí ned vojzn ačn ého „ikonu veprt-l 

spěch nekonečné prom ěnlivé hry  „sym bolu“.

Tak jako v Mallarméové hře proměn, kde nic není v dy j e l  
jednou věcí -  když se například označující dělí, zdvojí e „.v I  
or“ (jeho či je jí zlato) o „sem or" (zvuk „or“ a tím  také > ’«oral 
poezie) -  Picassovy znaky se mění vizuálně, když jeden řekn I  
vá druhý a vytvářejí dvojici protikladů v paradigmatu Ste I  
jako ve starších Houslích je  to patrné v Lahvi Vieux Marc klen I  
ci a novinách [51. Tvar podobající se kuchařské čepici, vy-- 1/ I  
z kusu tapety, tu má význam průhlednosti, protože art <u 1l |  

okraj lahve vína i je jí tekutý obsah, zatímco dole obrácen silu< \ 
ta po vystřižení „čepice“ z tapety zaznamenává neprůhl dno> 
stopky sklenice a spodní části předmětu a prohlašuje se z figti 
ru (jakkoli přízračnou) na pozadí ubrusu-tapety. Paradí max 
vyjádřeno dokonale: označující -  shodná co do tvarů tvor 
jedno druhému význam a je jich  protiklad v prostoru (1 avot I 
vzhůru/hlavou dolů) odráží je jich  sém antické převrácení

Je-li hra vizuálních významů v kolážích takto pronn ilivi 
pak je  také textová hra, kterou Picasso uvádí do chodu p> 
novinových výstřižků, oddělená od pevnosti jakéhosi „m rva 
ho“, jehož hlasu, míněni nebo ideologickému postoji bycl >m 
mohli přisuzovat. Neboť sotva usoudíme, že Picasso vy tňr 
zprávu z finančních stránek, aby odsoudil vykořisťování p acu 
jících, a tedy „hovořil“ prostřednictvím těchto výstřižků, 
si musíme vzpomenout, že Apollinaire byl jako novinář v olo- 
podvodném finančním  magazínu proslulý vypouštěním de* 
ných informací o akciovém trhu a že hlas zasazený v kolá i 1" 
docela dobře mohl být „jeho“.

Picasso nechal i Mallarméa promluvit z plochy různých kola 
ží. V koláži Au Bon Marché zdvojuje hlas jakoby Fernandy Oli- 
vierové (Picassovy bývalé milenky) -  hovořící o bílém týdnu 
a výbavě -  o různé hlasy, které Mallarmé používal jako pseudo 

nymy v elegantním módním časopise La Derniěre Mode, nebo 
když se v titulku Un coup de thé ozývá název Mallarméovy ne; 
převratnější básně „Un coup de d£s“.
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napsáno m nohé o Picassově inspiraci v deformacích 
ídušcních, jaké najdem e v africkém  dom orodém  um ění, 

.v iler nicm éně zdůrazňoval, že „tyto m alířské oči“ otevře- 
konkrétní maska v Picassově sbírce. Tato maska km ene 
Pobřeží slonoviny je sam a o sobě sbírkou „paradigm at“, 

eto masky ukazuje Picassův odvážný pokus o konstruo- 
ulpturu z roku 1912. V Kytaře [6], vytvořené z plechu, 
a drátu, představuje tvar nástroje jed iný  kus plechu, 
eje ozvučný otvor velmi podobný očím  masky. Všechny 
e vznášejí proti ploše-reliéfu jako figura proti pozadí -  
•doba paradigm atu, kterou tak úžasně ukázaly starší 

Nejstarší koláží, ve které je patrná lekce této masky, je 
v notami a sklenice [7], kde se každý kus koláže jakoby 

. oti listu pozadí, spodní část kytary ve tvaru černého 
zdvojuje, jako by její stín dopadal na stůl; ozvučný otvor
i pohled vyčnívá jako pevná trubka z čela nástroje.
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1910-1919

1913
Robert Delaunay vystavuje v Berlíně své malby „oken“ : po celé Evropě jsou rozpracovává) y 

výchozí problémy a paradigmata abstrakce.

Cézanne rozbil mísu s ovocem ,“ poznam enal jednou 
Robert Delaunay (1895-1941), „a m y ji nesm ím e znovu 
slepit, jako to udělali kubisté.“ Volání po abstrakci je tu 

evidentní, ačkoli její skutečný vývoj byl složitější. Abstrakce se 
soustředila na malbu a působily na ni různé motivace, metody, 
a m odelyfNěkteří umělci prohlubovali výtvarné aspekty impresio- 

/ nism u, jin í výrazové dim enze postim presionism u; další liniový 
a  design Art Nouveau. Cézannova a Picassova „roztříštěná mísa 

s~0Vocem“ ovlivnila m noho m alířů na pomezí nezobrazujícího 
um ění; jiné inspirovaly Matissovy rozsáhlé barevné plochy; 
a důležitý podnět přinesly také výrazné geom etrické tvary africké
ho sochařství, někdy nahrazené nebo doplněné lidovým um ěním  
(a v Rusku náboženským i ikonami). V letech 1912-1913 podobné 
vedly precedenty a podněty k uznání abstrakce jako plnoprávné 
hodnoty, dokonce jako nezbytnosti. A protože je abstrakce něčím 
původním  pro um ění několika kultur, nejde tu o nějaký jednodu
chý počátek nebo první abstrakci: v tom to smyslu byla abstrakce

• stejně tak nalezena jako vynalezena. Vasilij Kandinskij vypráví 
znám ou historku, jak se jednou v noci vrátil do svého ateliéru 
v M urnau v Něm ecku (událost datoval rokem 1910) a v nejasném 
světle nedokázal rozpoznat jeden ze svých obrazů postavený 
vzhůru noham a -  a díky této zkušenosti objevil výrazový po ten
ciál abstraktních tvarů.

1 když nenajdem e žádné jednoznačné původce, měla abstrak 
ce několik „p o rodn íků“, především  Francouze Delaunaye, Rusku 
Soňu Těrkovou (1885-1979; v roce 1910 si vzala Delaunaye),

■ Holanďana Pieta M ondriana a Rusy K andinského a Maleviče 
(1878-1935). Poslední tři bývají často poctěni m ístem  těch nej
přednějších, k dalším  raným  abstrakcionistům  patří ale také 
Čech F rantišek Kupka (1871-1957), F rancouz Fernand Léger 
(1881-1955), ruští rayonisté M ichail Larionov (1881-1964) 
a N atalia G ončarovová (1881-1962), anglický vorticista Wyn- 
dham  Lewis, italští fu turisté G iacom o Balla a G ino Severini, 
něm ecký Švýcar Paul Klee (1879-1940), A lsasan Hans A rp

♦ (1888-1966), Švýcarka Sophie Táuberová (1889-1943, která si 
v roce 1921 vzala A rpa), am eričtí synchrom isté M organ Russell 
(1886-1953) a Stanton M acdonald-W right (1890-1973) a další, 
například A m eričan A rthur Dove (1880-1946), který své tém ěř 
abstrakce nazýval „extrakce“. Seznam jasně ukazuje dvě věci:

abstrakce byla m ezinárodní a m nozí z jejích průkopníků nebyl; I  
formováni avantgardní Paříží. A proč by tom u tak měl být- I

a Matisse a Picasso sice otevřeli cestu abstrakci, byli však při š zau- I 
jati světem předm ětů -  nebo přesněji vizuální hrou figur a znaku I  
kterou tento svět nabízí -  než aby se plně vydali na pole abs akce I  
Kandinskij, Malevič, M ondrian i Kupka byli na d ruhou strai u for I  
mováni kulturam i (ruskou, holandskou, německou, če kou 
jejichž metafyzické imperativy a/nebo ikonoklastické in pulzi I  
m ohly abstrakci přiblížit. |

V tom to ohledu bylo zvláště důležité Rusko jako lab >ratorB 
abstrakce. Byly tu důležité sbírky avantgardního um ění (sa otr I  
Ščukinova sbírka se m ohla chlubit sedm atřiceti Matissy a č řiče I

• ti Picassy), konaly se živé výstavy m ezinárodního umění lejen I  
v Petrohradě a Moskvě, ale také v m enších městech, a půso lo tu I  
celé spektrum  skupin dychtivých přijm out lekci symbo smu. I  
fauvismu, futurism u a kubism u i rozvádět lidové um ění, dt skou I  
kresbu a středověké ikony (v roce 1913 byla v Moskvě zorg; íizo-1 
vána výstava zrestaurovaných ikon). Poslední skupina ijraú I  
silně ovlivnila Larionova, kterého přitahovaly lidové dře\ »řezy I  
nazývané lubki, a Gončarovovou, jejíž rané m alby vesni ;<ého I  
života také odrážejí prosté formy a silné obrysy venkovskýci dře I  
vořezů, výšivek a glazur. Larionov a Gončarovová se také ak:ivne I  
podíleli na pořádání výstav (nejdůležitějšími byly „Diama itow I

■ kluk“ v roce 1910 a „Oslí ocas“ v roce 1912). Inspirace kubist cky I 
mi a fauvistickými díly odvedla tyto dva umělce od primitiv Stic- I 
kých experim entů k určité podobě abstrakce charakteri icke I  
roztříštěným i čaram i a světelnými barvam i -  Larionov tent stvl I 
nazval rayonism us podle toho, že plochu obrazu jako by za ího- I 
valo m nožství světelných paprsků, které se na něm  křížily, k> sta- I 
lizovaly nebo také rozpouštěly. S truktura těchto obrazů vdt i u  I  
m nohé kubism u, jejich dynam ika je ale futuristická (stejně lakc 
rétorika, na níž se zakládají), a tato kom binace kubistických taset I 
a futuristického pohybu vedla k m albám , které patří mezi nejra
nější abstrakce vůbec. Jen několik takových obrazů však vzniklo I 
předtím , než Larionov a Gončarovová uprchli před  válko d 
Paříže (kde často dostávali objednávky na výpravu a kostým' I

♦ pro Ruský balet Sergeje Ďagileva).
1 když se abstrakce odklonila od m im etického vztahu ke sv ětu, ■ 

neznam ená to, že by m usela přijm out „arbitrárnost“ v iz u á ln í! '1 J

A 1903, 1906 »  1908 ■  1908, 1915.1917. 1944a ♦  1908. 1909. 1916a, 1918 A 1906. 1910, 1911, 1912 »1910
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I  ja R j j  zkoum ala kubistická koláž a konstrukce. Abstraktní 
i sice odm ítli zobrazovat věci světa, ale často toužili evoko- 

I  a n s c e n d e n tá ln í  pojmy -  „pocit“, „ducha" nebo „čistotu“ -  
I  ,,n to smyslu nahradili jeden druh  základu -  jednu form u 

I  ty -  iiným. (V tak důležitém  textu, jakým  je „O duchovnosti 
[ ní" [1911]- nazval Kandinskij tuto novou autoritu „vnitřní 

1  ,sti‘ a další přišli s výrazy podobného typu.) Zdůrazňování 
|  endentálních pravd prozrazuje obavy, že by abstrakce 
1 i bvt arbitrární v dalším  dvojím smyslu. Nejprve arbitrární 
I  vslu dekorativní: Kandinskij v přednášce v Kolíně v roce

■  iroval před tím , že „ornam entální“ abstrakce by m ohla brá- 
B  řebnému transcendentálním u účinku um ění spíše než jej
1  et. A za druhé abstraktní ve smyslu bezvýznamná: předsta- 

;bstrakce byli vystaveni skutečným i tušeným  útokům , že 
I  kce nemá vůbec žádný význam, a často je trochu přehnaně 
I  v áli tendenčním i prohlášením i o absolutních významech -
9 endentálních pro Kandinského, zjevitelských pro Maleviče, 

kých pro M ondriana a tak dále. Pokud abstrakce nebyla 
I  vana takovými velkolepými pojmy, často se vymezovala 
I  né -  proti um ění založenému na mim esi (které nahlížela 

ademické) a proti stylu chápaném u jako dekorativní (který 
■la jako nízkou nebo užitou formu). Toto pravidlo ovšem 
lč uje řada výjimek. Kam bychom například zařadili mřížky 

l áuberové [1 ], která tyto obrazy (starší než první M ondri- 
modulární abstrakce) často zakládala na jakoby spontán-

■ olážovém aranžování čtverců Hanse Arpa? Pokud jde 
. , ten o nich říkal, že jsou „pravděpodobně prvním i příklady

■  L í n í h o  um ění1“, současně „čisté a nezávislé“ a „elementární 
itánní“. Patří do vysokého umění? Do nízkého? Chtějí být 
■ndentální? Dekorativní? Programové? Aleatorické? Tato 
i implikovala podobné hierarchické protiklady skoro ještě

■  než o nich m ohla být řeč.

I  nice a diskuse

iardní definice upřednostňují myšlenku abstrakce jako ideali- 
Oxford English Dictionary nabízí jako významy adjektiva

■ '-rakt ní „oddělený od látky“, „ideální“ a „teoretický“ a pro slove- 
/namy „dedukovat“, „vytáhnout“ a „uvolnit“. Byly to významy 
Iné pro některé umělce, kteří vyvolávali ideální stavy prostřed- 

I im odstupu od světa, ale nevyhovovaly jiným , kteří dávali 
nost opačným pojm ům  -  m ateriálnosti malby na plátně nebo 

'■kosti užitkových stylů. Napětí mezi idealistickými a materia- 
iickými požadavky prochází celou m odernistickou abstrakcí 

vyřešeno ani příbuzným i pojmy „neobjektivní“ nebo „čistý“. 
Nektivnímu se abstrakce blíží už ze své definice; mnozí umělci 

na druhou stranu usilovali především o „objektivitu“ -  chtěli, 
umění bylo stejně „konkrétní“ a stejně „skutečné“ jako před- 

ve světě. A Dealunay, Léger, Arp, Malevič a M ondrian také 
lioto důvodu prohlašovali abstrakci za nejrealističtější ze všech 

'u Tak také byla často abstrakce označována jako „čistá“, jako 
í " lodní vybroušení um ění pro ně samotné; čistota byla na druhé

•  1908.1915,1917.1944a *1918

1 • Sophie Táuberová, Horizontála, vertikála , 1917

akvarel, 23 x 15,5 cm

straně často spojována s redukcí na základní materiály média, 
hm otu barvy a plátno, které je obtížné nahlížet jako čisté. Tato 
napětí jsou nakonec od abstrakce neodlučitelná a nejlépe ji m ožná 
lze definovat jako kategorii, která organizuje takové protiklady -  
pozastavuje jejich platnost n ebo je  uvádí do dialektické hry.

Protiklad m aterialism us/idealism us určoval také diskurzy ko
lem abstrakce. Někteří umělci se nechali vést platónskou, hege
lovskou nebo spiritualistickou filozofií. Malevič, Kandinskij, 

a M ondrian a Kupka byli například všichni ovlivněni teozofií, 
která (krom ě jiného) tvrdila, že člověk se vyvinul z fyzického do 
duchovního stavu v řadě stupňů, jež lze evokovat geom etrickým i 
form am i. V Evoluci (1911) M ondrian tím to způsobem  zobrazil 
geometrickou sublimaci ženské postavy. Snad trochu paradoxně se 
někteří umělci poohlíželi po védě, aby podpořili idealistickou verzi 
abstrakce. „Proč bychom stále měli následovat přírodu,“ ptal se 
kolem roku 1919 M ondrian, „když řada jiných oborů nechala pří
rodu za sebou?“ V tom to ohledu zaujala neeuklidovská geometrie

• umělce tak rozdílné, jako byli Malevič a Duchamp, a to pro neper
spektivní pojetí prostoru a antimaterialistickou představu formy.

A 1908. 1915, 1917 •  1914, 1915, 1918, 1935, 1966a. 1993a
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1910-1919

K rom ě toho  vznikaly analogie s jiným i um ěním i, zejm éna 
s hudbou. „Každé um ěn í,“ zní slavný výrok anglického estetika 
W altera Patera, „vytrvale sm ěřuje ke stavu hudby“; a to stále p la
tilo pro  některé um ělce p rvní generace abstrakcionistů. (To p o u 
kazuje k dalším u paradoxu: je m ožné najít podsta tu  jednoho  
um ění, výtvarného, p rostřednictv ím  jiného um ění, například 
hudby?) Kleea a Kupku přitahovala barokní a klasická hudba, 

k zvláště Johann Sebastian Bach; K andinského pozdní rom antis
m us a m odern í hudba, zejména Richard W agner a Arnold Schón- 
berg. K andinskij p lo ž i l  kategorie svých raných abstrakcí -  
„Im provizace“, „D ojm y ‘, „K om pozice“-  na hudbě a hudba také 
ovlivnila jeho důraz na barevný tón, lineární rytm us, „basso conti- 
nuo“ (term ín získaný z Goetha) a bezprostřednost pocitu. Také 
Kupka zdůrazňoval symbolistickou analogii mezi čistou hudbou 
a čistou m albou s předpokladem , že takové um ění m ůže přím o 
působit „na duši“ bez rozptylování obsahem  nebo nám ětem ; jeho 
velké plátno A m orfa -  D voubarevná fuga  [2] je označováno za 
první nefigurativní obraz veřejně vystavený v Paříži, na Podzim 
ním  salonu 1912, ačkoli jej částečně inspirovaly světské pohyby— 
barevného m íče (s n ím ž si hrála Kupkova nevlastní dcera) a také 
pohyby hvězd na nebi (které inspirovaly i předchozí Kupkův

> obraz, N ew tonovy disky). M ondrian zase obdivoval džez: synko- 
pické rytm y džezu se m u zdály blízké asymetrické rovnováze 
barevných ploch jeho obrazů a jeho odpor k melodické naraci jde 
ruku v ruce s jeho odporem  k časovému výkladu vizuálního umění.

Jiné abs trak tn í um ělce přitahovaly  m aterialistické zájmy. Pro 
některé byla abstrakce jed iným  způsobem  přim ěřeným  zab- 
strak tňování objektivního světa ve svět prom ěněný novým i způ
soby výroby, veřejné dopravy a reprodukce obrazů. Program zachytit 
rostoucí m obilitu  výrobků, lidí a obrazů v m odern ím  městě 
nebyl výhradně futuristický; podn ítil napřík lad  také Fernanda 

i Légera k paradoxním u typu realistické abstrakce. V jeho Kontras
tu forem  [3 ] vidím e sym biózu lidských a mechanických tvarů 
abstrahovaných jakoby až na geom etrické určení obrazu. Léger 
také koncem  desetiletí pojm e malbu v analogii se strojem  jako 
zařízení sestávající z propojených částí. Přesto již v roce 1913 vzta
hoval abstrakci svých obrazů stejně jako izolaci veškerého m oder- 
nistického um ění ke kapitalistické dělbě práce -  jako m oderní 
situaci, z níž chtěl vytvořit m odernistickou přednost:

2 • František Kupka, A m orfa  -  D voubarevná fuga, 1912
olej na plátně, 211,8 x 220 cm

Každé um ění se izoluje a omezuje na svou oblast. Specializace je  

moderním rysem a malířské um ění jako  všechny projevy lid

ského génia se m usí podříd it jejím zákonům; je  to logické, neboť 

om ezení každé disciplíny na je jí vlastní cíle um ožňuje zintenziv- 

nit výsledky. Tak malířské um ění získá na realismu. M oderní 
pojetí není jen  pom íjivou abstrakcí, platnou pouze pro  několik 

zasvěcených; je  celkovým výrazem nové generace, je jíž  potřeby  

sdílí a je jím ž aspiracím odpovídá.

Kubismus byl prvním  stylem, který uskutečnil tento paradox 
umění, jež se jeví zároveň abstraktní a realistické, a zůstal tavící pecí 
pro většinu abstraktních umělců. Avšak „kubismus nepřijal logické

3 • Fernand Léger, K on tras t forem , 1913
olej na plátně, 55 x 46 cm

▲ 1908 •  1917, 1944a +  1911, 1912
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Mondrian, Obraz č. 2/K om pozice  VII, 1913
>*átné, 104.5 x 111,1 cm

etiky svých vlastních objevů“, poznamenal M ondrian při pohle- 
pět, který s ním sdíleli i jiní, „nevyvíjel se ke svým vlastním 

—1> výrazu čisté plastičnosti“. Tak v letech 1912-1913 někteří 
vlci dovedli „analytický“ aspekt kubism u až ke zrušení motivu 
vc. Provedli to buď v lineární koordinaci s implicitní mřížkou 
izu, jako Mondrian například v díle Obraz i. 2 /Kompozice VII {4], 
M > pomocí prizmatických účinků barvy chápané jako světlo jako 
)elaunayově obrazu Fenétres simultanés sur la ville (Simultánní 

otevřená na město) [5], M ondrian vyložil mřížku způsobem 
esahujícím fazetový kubism us, zatím co Delaunay zintenzivnil 
rvu způsobem cizím jeho tlum ené paletě. Jiní umělci naopak pře
kovali „syntetický“ rys kubismu: ploché tvary kubistické koláže

a byly bezprostředním příkladem pro Malevičovy abstraktní barevné 
plochy, zatímco faktické prvky kubistických konstrukcí, které Picas-

•  so na jaře 1914 ukázal v Paříži V ladimíru Tatlinovi, se staly jedním  
z podnětů jeho konstruktivistické „analýzy materiálů“. Projít si svým 
obdobím kubismu se stalo tém ěř nezbytným předpoldadem pokra
čovatelů: „Od [kubistické] analýzy objemu a prostoru ke [konstrukti
vistické] organizaci prvků,“ zaznamenala si Ruska Ljubov Popovová 
(1889-1924) v roce 1922, jako by takový vývoj byl již katechismem.

Ve většině p říp ad ů  se jeden  p rvek  obrazu  stal d o m in an tn ím , 
nebo  se dokonce zm ěnil ve svébytný význam ový prostředek: 
up řed n o stn ěn í vertikál a ho rizon tál u M ondriana , barvy  jako 
světla u D elaunaye, m o n o c h ro m n ích  geo m etrií u M aleviče.

A 1912 1914. 1921
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Brzy byly tyto prvky vybroušeny do dvou relativně stálých para- 
id ig m a t abstraktní malby: m řížky a m onochrom ie. Do značné 

m íry se staly něčím  pevným , m řížka rozbila původní protiklad 
čáry a barvy, figury a pozadí, m otivu a rám ce (pro zkoum ání 
těchto m ožností měl m im ořádné nadání M ondrian) a m ono
chrom ie vedla k popřen í dvou převládajících paradigm at západ
ního m alířství od dob renesance: okna a zrcadla (a Malevič ve své 
zpupnosti vyhlásil konec těchto starých řádů).

Poučný kontrast představují Delaunay a Malevič v roce 1913, 
kdy se první z nich blížil mřížce a d ruhý  m onochrom u. Delaunay 
si většinou tropil posm ěšky z m odelů ležících m im o malířství: 
„Nikdy nehovořím  o m atem atice a nikdy se netrápím  s duchem “; 
„z hudby a hluku na mě jde hrůza“. Zajímal se pouze o „obrazové 
skutečnosti“ a dom níval se, že barva nese všechny aspekty malby: 
„Barva dává hloubku (ne perspektivní, ne sekvenční, ale sim ultán
ní) a tvar a pohyb.“ S tím to cílem Delaunay rozvíjel „zákon sim ul
tánních kontrastů“, který francouzští malíři od Delacroixe až po 
Seurata p řebírali z po jednán í chem ika M ichela-Eugěna Chev- 
reu la z roku 1839, ve svůj vlastní pojem simultanéisme. Tato 
sim ultaneita vedle barevného kontrastu souvisí s bezprostředností 
výtvarného a sítnicového obrazu a také s transcendentáln í sim ul- 
taneitou  výtvarného um ění oproti světské časovosti verbálních 
um ění (ten to  p ro tik lad  trvale působí v m odern í estetice od 
něm eckého osvícenského filozofa G ottholda Efraim a Lessinga 
[ 1729-1781 ] až po pozdně m odernistické kritiky Clem enta Green-

• berga a M ichaela Frieda). Některé tyto zájmy pojily Delaunaye 
s M organem  Russelem a Stantonem M acdonald-W rightem , kteří

5 • R obert Delaunay, Fenétres s im ultanés s u r la  ville  (S im ultánní okna otevřená na 
m ěsto), 1911-1912 olej na plátně a na dřevě, 46 x 60 cm

A 1957b •  1942a, 1960b

▲ v těchto letech také působili v Paříži. I oni pojím ali světlo z hlt I 
ka prizm atické barvy, i když brali v úvahu působení prostor 
projekce i časového trvání, jež měl Delaunay snahu odmítal; a t 
sledovali hudební analogie, jež se Delaunay snažil zavrhow t.

K průlom u došel Delaunay v řadě svých „Oken“, zhru >a tr 

dvaceti obrazech a kresbách provedených v roce 1912. ř in  

z nich bylo s velkým ohlasem  vystaveno v Berlíně v roc; 19] 
(předtím  Delaunay vystavoval se skupinou Der Blaue Reiit I 
v M nichově). Paul Klee k výstavě přeložil D elaunayův text nazvi 
ný  „Světlo“, v něm ž m alíř uváděl několik rovnic mezi barvoi

• světlem, okem, m ozkem  a duší. V jeho estetice je obraz „i ;nen I 
všech těchto „transparentností“ -  m édium  abstrahovaní v be: H 
prostřednost, rozpuštěné v to, co prostředkuje. V tom to hled I 
ale Delaunay sotva m ohl odm ítnout staré paradigm a obra. i jak 
okna; naopak je očistil: skutečnost vidění je naplněna v ab trak. I 
obrazu. Soustřeďme se na Sim ultánní okna otevřená na nést I 
k terá určují typ kom pozice celé série. Z Eiffelovy věže, ústři Iníl 1 
m otivu Delaunayova díla, zbyly nyní jen stopy -  zelené o. iouk, I  
zapojené do hry tem ných a průzračných barevných ploch love I  
děných za kubistické fazetování k postkubistické m říže (kte I  
rou D elaunay v Seuratově neoim presionistickém  duchu i zšír I  
v rám ec). O kna jsou tedy současně referenční, obrazová a bjek 1 
tivní; slaďují „vznešený nám ět“ Paříže se „sam ozřejm ou st iktu I  
rou“ malby, jak poznam enal velký m alířův příznivec, I isnik 1 
a kritik  Guillaum e Apollinaire. Delaunay podal m édium  i pru I  
zračné jen proto, aby je nechal opět zm izet v zájmu transpa jntn; 1  
bezprostřednosti. Sim ultánní okna otevřená na město jsoi totií I 
okny bez záclon, tém ěř jako oči bez víček: barva jakožto s\ ‘lo je I 
tu  tém ěř oslepující. Dalšim krokem  bylo skoncovat s okny ůbei I 
a předvést obraz jako přím ou analogii sítnice. To Delaunay děla ] 
v Kotouči [6], jedné z nejčistších abstrakcí té doby, kruhové íalbě I 
se sedm i soustředným i pásy plošných barev rozdělených di kva I 
d ran tů  se stále sytějšími prim árním i a kom plem entárním i b irva- I 
mi sm ěrem  ke středu. Ačkoli bývá Kotouč někdy zavrhovái jako I 
pouhá dem onstrace barevné teorie -  přím o barevné sclk na 
obsahuje m ožnosti abstrakce (naprostou nereferenčnost a i ptič- I 
nost, strukturované plátno a kom pozici), které nebudou pln roz 
vinuty nejm éně ještě dalších padesát let. Rok 1913 byl dti žit' I 
také pro Soňu Těrkovou-Delaunayovou, která působila v o lasti I 
návrhářství (knih a výšivek) a ilustrovala Prózu o transsibir kt" J 
expresu a malé Johance z  Francie avantgardního básníka iMaise I  
C endrarse [7], Tato kniha-objekt byla vytištěna na jediném listu I  

papíru  d louhém  dva m etry  a složeném do dvanácti dílů. Kombi I 
novala avantgardní abstrakci a typografii (jediný text byl v y  ízen I  
deseti druhy  písm a a jeho součástí byla železniční mapa) a měla I 
evokovat pestrobarevnou sim ultaneitu m odern ího  života. Obál
ka knihy byla často vystavována a reprodukována a měla velk' 
vliv (Těrková m ožná působila na něm ecké m odernisty  témér 
stejně silně jako její muž). Úspěch um ělkyni povzbudil k uplatní 
ní stejného „sim ultánního“ ry tm u abstraktních barev na dalsi 
návrhy -  šatů, plakátů i elektrických lamp, které měly šířit bare' 
né světlo v pařížských ulicích.

A  1908 »1911,1912

1913 I A b strakce  se šíří po Evropě



rt Delaunay, P rem ier d isque s im u ltané  (Kotouč [První kotouč]), 1913-1914
I  ' • plátně, průměr 135 cm

• levič se vydal jinou cestou: ne obraz-okno očistit, nýbrž jej
* t. Svůj první naprosto abstraktní obraz, Černý čtverec (1915), 
I  uvadél do souvislosti se skicou pro jevištní pozadí, které vytvořil 
I  tuturistickou operu  Vítězství nad sluncem  (1913), protichůd- 
I ni symbolistickém u um ění (skladatel opery  V. N. M atjušin se 
I  mu vysmíval jako „starém u, p řijatém u pojm u krásného slunce“) 
I  ia>uralistickému divadlu. Malevič tu  do perspektivní krabice 
I nisťuje čtverec d iagonálně rozdělený na černý tro júhelník  
I ihoře a bílý tro júheln ík  dole, aby jim i naznačil „vítězství nad 
I Jncem“, zastínění světlého tem ným  a snad také překonání

em pirického vidění a perspektivního prostoru  transcendentální 
vizí a m odernistickým  nekonečnem  [8], Touto skicou začíná 
odpočítávání k Malevičově privátní tabula rasa: na d ruhé straně 
této „nulové form y“, oznam oval Malevič, leží „suprem acie čisté
ho cítění v tvořivém  um ění“ -  odtud M alevičův term ín pro jeho 
abstraktní styl -  suprem atism us.

Delaunay a Malevič se tak jeví jako protiklady: první z nich pro
klamuje transparentnost okna vůči barvě jakožto světlu; druhý 
vítězství nad sluncem a tr iu m f černého čtverce. O ba jsou však 
veleknězi čistého vidění, což z nich dělá protiklady, které patří
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1910-1919

124

7 • Sonia Těrková Delaunayová, La Prose du Transsiberian e t de la Petite  Jehanne  
de France (Próza o transs ib iřském  expresu a m alé Johance z Francie), 1913

akvarel na papíre, 193,5 x 37 cm

k sobě. I když D elaunay svou barvou  jakožto  světlem  atom izuje 
motiv, zatím co M alevič jej zatem ňuje zastíněním  slunce, oba 
shodně ruší jeden vztah ke skutečnosti, jen  aby potvrdili jiný, vyšší 
vztah. V této transform aci se k nim  připojují i další, jako K andin- 
skij nebo M ondrian , pro  kterého je abstrakce apoteózou, nikoli 
zhroucením  skutečnosti. N ěkdy m édium  sice podávají jako 
neprůzračné, sam oí ^ejmě m ateriální jako plátno a barva, to ale 
jen proto, aby je znovu přivedli k transparenci -  k pocitu, duchu 
nebo čistotě. To vše měly tyto abstrakce v té či oné době znamenat.

1913 I A bstrakce  se šíří po Evropě

Abstrakce je vcelku vzato paradoxním  způsobem , kte ru 
protiklady -  mezi duchovním  účinkem  a dekorativním  ná hem 
mezi m ateriálním  povrchem  a ideálním  oknem , mezi jedin nyrc 
dílem a sériovým opakováním  (abstraktní malby, zbaven, vnt 
ších referentů, sm ěřují k vnitřn ím u čtení, jedna z hlediska iruhe 
po skupinách, a často jsou také tím to  způsobem  označ' ván 
Bez názvu 1, 2, 3 ...). Nejhlubší ze všech by m ohl být pn :ikk 
materialism us/idealismus: obraz jako plocha pokrytá b rvoi 
m édium  odhalené ve své empirické m aterialitě oproti obra; jal 
mapě transcendentálního řádu, jako oknu do světa duch . Pí

▲ francouzského filozofa Michela Foucaulta je tento vztal spi- 
kom plem entární než protikladný: m oderní myšlení, říká :as: 
zahrnuje oba druhy zkoum ání, em pirické a transcende táln: 
a oba druhy dispozic, m aterialistickou a idealistickou. Toto apt 
je nicm éně zakoušeno jako protiklad nejen v modernist :keir. 
um ění, ale také všeobecně v m oderní kultuře; a zde se nabízí edi 
důvod, proč tato kultura dávala přednost um ělcům , kteří ou ! 
jako M ondrian -  schopni držet se obou pólů současně, kteří lab | 
zejí estetické řešení tohoto zjevného rozporu.
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914
mír Tatlin vyvíjí své konstrukce a Marcel Duchamp představuje ready m a de - první jako 

ěnu kubismu, druhý jako rozchod s ním; oba umělci tak předkládají komplementární 

/ tradičních médií umění.

.ta 1912-1914 byla pro  avantgardu význam ná. Nové 
>rmy tvořen í obrazů , jako  abstrakce a koláž, znam ena- 
rozchod se zobrazu jíc ím  um ěn ím  a nové form y tvoře- 
ktů, jako k o n stru k ce  a ready  m ade, zpochybn ily  
vní p lastiku ; p o d o b n ě  jak o  sta ré  za m ě ře n í na lidské
0 nah razeno  novým  zkoum án ím  prům yslových m ate- 
om erčních výrobků. Tento vývoj byl m odern istickém u 
lastní, byl ale také ovlivněn vnějším i událostm i -  ros- 
dustrializací a kom ercializací k ažd o d en n íh o  života, 
šly dál v Paříži M arcela D u ch am p a  (1887-1968) než

vě a P e troh radě  V lad im íra  T atlina (1885-1953). Nové 
iako by tém ěř před jím aly  takové zm ěny světa. P rvní 
y konstrukce předcházejí ruské revoluci roku 1917 
Duchampovy ready m ades se objevují před  kom oditn í
1 dvacátých let. „To, co se odehrálo  ze společenského 
i v roce 1917,“ napsal Tatlin, „bylo uskutečněno v našem  
varných um ělců v roce 1914, kdy jsm e přijali za své
materiály, objem  a konstrukci1.“ Takových materialis- 

/ákladů, jak naznačuje Tatlin, bylo dosaženo v kon- 
istickém um ění dříve, než byly zavedeny v kom unistické 

nosti.

my vyznačené konstrukcí a ready m ade nebyly ovšem ani 
i é, ani tak definitivní, jak bychom si často rádi mysleli. His- 
e umění dávají přednost dram atičnosti význam né události: 
mpa na jaře 1912 nutili vlastní bratři, aby stáhl svůj kubis- 
braz A kt sestupující se schodů č. 2 [1 ] ze Salonu nezávislých, 
iamp zanechává m alířství vůbec; Tatlin se na jaře 1914 při 
vé Paříže seznam uje s Picassovými kubistickým i konstruk- 
neprodlené realizuje své vlastní reliéfy. K  těm to událostem  
nebyly to však tak jednoduché příčiny; ready m ade a kon- 
i je třeba vním at jako kom plem entární odpovědi na dvojí, 
určený vývoj. D ucham p a Tatlin za prvé různým i způsoby

■ ídali na krizi zobrazení, předznam enanou kubism em . Za
tato krize odhalila pravdu o „buržoazním “ um ění, jak  1 Duchamp' A k t sestupující se schodůč. 2 ,1912

i . , , olej na plátně, 147 x 89,2 cm
- nuckem, tak avantgardním , a na to  oba um ělci také reago-
-  ze toto um ění bylo bráno jako autonom ní, oddělené od 
ečenského života a jako svéprávná instituce. „Kategorie 
nijako instituce nebyla vynalezena avantgardním i h nu tím i,“

- německý kritik  Peter Bürger v Teorii avantgardy (1974).
•  1921

Tatlinovy  ko ns tru kce  a D ucham povy ready m ades I 1914



2 • V lad im ír Tatlin, Výběr m ate riá lů : železo, štuk, sklo, asfa lt, 1914
rozměry neznámé

a „Pouze začala být viditelná, poté co avantgardní hnutí kritizovala 
au tonom ní status um ění v rozvinuté buržoazní společnosti.“ Jak
mile byla tato autonom ie ohodnocena jako znak umělecké svobo
dy, podle Búrgera se stala znakem  její „společenské neúspěšnosti“, 
a to zase vyvolalo „sebekritiku um ění“, kterou paradigmaticky 
uspíšili D ucham p a Tatlin.

M ate riá l d ik tu je  fo rm u

Tatlin se narodil v ukrajinském  Charkově, jeho  m atka byla bás
nířka a otec inženýr, o d bo rn ík  na am erické železnice. Tatlin sice 
působil od  roku  1907 v kubofuturistické avantgardě, ale až do 
roku 1915 se nechával zam ěstnávat jako nám ořn ík  (pravděpo
dobně lodní tesař). Tato skutečnost je víc než anekdotická, neboť 
Tatlinovo dílo bylo orientováno rodičovským i póly básnictví 
a inženýrství a usm ěrňováno jeho citem pro materiály. Pobyt 
v Paříži v roce 1914 pro něj byl zjevením -  pravděpodobně tu  spat-

• řil Picassovy konstrukce, například Kytaru  (1912) -  ačkoli s kubis-

A 1960a •  Úvod 3

m em  byl již dobře obeznám en z velké Ščukinovy sbírky v Mos. I
a  Je to  patrné na raných obrazech jako Námořník: autopor-M 

(1911-1912), na něm ž se projevuje jakoby kubistické fazetovv I  
Jeho první m onum entální figury jsou nicm éně tlačeny d• ro', - 1  
obrazu způsobem , který připom íná spíše staré ruské obrazy I  
současná kubistická díla -  nejen lidové dřevořezy, popular-B 
v kubofuturistickém  prostředí, ale také náboženské ikon\ jej; 
tlum ená paleta, hladce nanášená malba a čistá materialih Tatlr I  
přitahovaly. Sochař a kritik V ladim ir M arkov naznačil, pn č tor 
tak je, již začátkem roku 1914: „Připom eňm e si ikony;jso i ozdc.B 
bené kovovými aureolami, kovovým obložením  na rámem u,'třa> I  
němi a obaly; i sama malba je vyzdobena vzácnými kamen a k.. 
atd. To všechno rozbíjí naši současnou představu ma ířstvť
V tom to m oderním  přehodnocení středověké ikony už s; ma ■  
m aterialita znem ožňuje iluzi reálného světa a m ísto to l .) vei j 
„člověka ke kráse, k náboženství, k Bohu“. Tatlin ve svýt h koti 
strukcích převrátil sm ěr tohoto antiiluzionism u tak, aby divák, 
vedl nikoli k transcendentální říši Boha, nýbrž k bezprostředi I 
skutečnosti materiálů. Využil ruskou ikonu v podstatě s ejnýit 1

• způsobem , jakým Picasso použil africkou masku: jako ědkí I 
svého vlastního analytického rozvinutí modernistickýcl před I 
chůdců, jako průvodce v umění, kterém u již nevládne p o d  bnost I

Jeho první znám ý reliéf, Láhev (1913, dnes ztraceno), stá I 
ještě kubistickým zátiším, v něm ž jsou různé materiály j oužit I 
k označení různých objektů (sklo pro láhev atd.). Reliéf je z isaze I 
do rám u a zůstává spíše obrazovou kompozicí než materiálovou 1  
konstrukcí, i když tu  již figuruje Tatlinův základní repertoái matť I 
riálů -  dřevo,, kov a  sklo. Ve Výběru materiálů: železo, štu . ski 
asfalt [2] již Tatlin vstupuje na práh konstruktivism u. Rám ústi I 
vá, ale materiály už nejsou kom ponovány podle pravidel braz I 
nosti. Železný trojúhelník vystupuje do prostoru v kontr st I 
dřevem usazeným šikm o do štukového povrchu; dole a na! oře 
dále připojen ohnutý kov a uříznuté sklo. Výběr m á povahu uka. 1 
ky: nejprve vyjmenovává použité m ateriály a potom  dovolu e, ab I 
vn itřn í vlastnosti napověděly vhodné formy. „M ateriály iktw I 
formy, ne naopak,“ napsal v roce 1916 kritik  Nikolaj Tan >ukin I  
v definici konstruktivism u, vycházející z těchto děl. „Dřev ko I  
sklo atd. vnucují odlišné konstrukce.“ Pro Tatlina bylo st: ojove I  
zpracované dřevo čtyřhranné a dvojrozm ěrné, a vedlo ftrot* I  
k přím ým  tvarům ; kov bylo m ožné řezat a ohýbat, a prot ved 
k zakřiveným tvarům ; sklo bylo někde mezi n im i a vyzná. >vak 
se průhledností, k terá také m ohla prostředkovat mezi vn tni® 
a vnějším  povrchem. Jak odlišný je tento m aterialism us od dvc 
značnosti kubistických konstrukcí! Tatlin byl zcela vzdálen irbi' 
rárnosti“, snažil se své konstrukce vytvořit jako „nutné“ porno«." 
této „věrnosti m ateriálům “; v pram odernistické estetice, kter̂  
měla tendenci být také etikou a po ruské revoluci i politikou.

Přesto nešlo pouze o pozitivistickou redukci na materiál v, i» 
bude častým případem  v poválečné podobě této estetik)'. Ve hře b 
vedle kubistických konstrukcí a ruských ikon také třetí vzor - sou
dobé jazykové experim enty „transracionálních“ básníků Aiexť;

■ Kručonycha a Velemira Chlebnikova, jehož hru  Zangezi Tath'

A  1910 » 1903,1907 BÚ vod3, 1915
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1  i9"M režíroval a navrhoval její výpravu. Chlebnikov nejen 
Cl el syntax, ale také rozebíral jazyk na fonémy, základní jednot- 
1 Nedělal to ale ve futuristickém  nebo dadaistickém potěšení 

D  ■ nkce, ale proto, aby tyto kusy zvuků a písm a uspořádal do 
„slovních konstrukcí“ navozujících nové významy. Právě 

instrukční akt Tatlin schvaloval: „souběžně s jeho slovními 
D  akcemi jsem se rozhodl dělat materiálové konstrukce“.

oce 1914 začal Tatlin používat te rm ín  „pro tire liéf“, jako 
H 'či naznačit dialektický pokrok ve svých konstrukcích: 
J  iako první „m alířské reliéfy“ p řesahovaly  m albu, nové 

H  eliéfy“, které vystupují ze stěny, přesahují m alířské relié- 
1  teré z těchto protireliéfů byly zavěšeny přes roh spolu 
1  nimi dráty a tyčem i [3]. Tyto „rohové protireliéfy“ byly 
■} 11 i konstrukcem i kovových ploch, čtyřúhelníkových 
a  ítých, hranatých a pravoúhlých. Nebyly ani obrazy, ani 
J  n, ani architekturou, byly „protivam i“ všech tří um ění 

ivaly materiály, p rostory  a diváky novým i způsoby. Popr- 
V* protireliéfy představeny v prosinci 1915 na „0.10: 

,  [’i i futuristické výstavě ob razů“ v P etrohradě (kdysi Sankt 
U  ku a zanedlouho Leningradu), kde Tatlin soupeřil 

u em o vedení ruské avantgardy, a zatáhly m ladé um ělce 
im entální („ labo ra to rn í“) fáze konstruktiv ism u. Jestli-

■ obrazových reliéfech prosazoval k onstruk tiv is tický  
iktura, který na rozdíl od  západního  „facture“ zdůraz- 
ise m echanický aspekt obrazové stopy než její subjek-

1ti inku, protireliéfy prosazovaly pojem  konstrukce, který 
ladu k západní „kom pozici“ zdůrazňoval spíše aktivní 

H  ání v um ění než jeho kontem plativní reflexi. Rozvinut 
ieště třetí pojem  konstruk tiv ism u, tek tonika, dialektic- 

flk ní konstruktiv istického form áln ího  experim entování 
nistickými principy společenskoekonom ické organíza-

■  ito nejsložitější pojem  konstruktiv istického program u 
H  ale počkat na revoluci.

H  3Cká díla bez umělce

iamp, syn chápajícího otce, povoláním  notáře, měl tři sou- 
e, kteří byli také m alíři: Dva starší bratři, Jacques Villon

■ 1963) a Raymond D ucham p-Villon (1876-1918) přivedli 
la do „Puteaux Group“, skupiny kubistů kolem Alberta 

I  ">e a Jeana M etzingera. Kolem roku 1912 se v kroužku začal w
nus měnit v doktrínu  a D ucham p se z něj kvůli odm ítnutí 
sestupujícího se schodů č. 2  stáhl. Rozpor se ho dotkl 

1 'zději už nikdy nedal k něčem u podobném u příležitost. Stal se 
'»k mistrem um ění provokace -  což byl jeden z jeho nejdvoj- 
néjších odkazů um ění 20. století. Provokací zůstává jeho 

'^ný posun od  kubistických obrazů, jim iž jsou většinou
■ ..panny" a „nevěsty“ s nádechem  osobního erotism u, 

J v mades, což jsou většinou banální výrobky vzdálené jaké- 
■'ubjektivitě. Z této skládačky znám e jen pár kousků. V létě

- žil Duchamp v M nichově, který později nazýval „scénou
V "  úplného osvobozeni“ -  snad od přísně „retinálního“ zaujetí

•  1915 «1921

I A

3 • Vladimír Tatlin, Rohový p ro tire lié f, 1915
železo, hliník, základová barva, rozměry neznámé

pařížské avantgardy (slovem „retínální“ D ucham p označoval 
malířství, které nezam ěstnávalo „šedou kůru“ mozkovou). Již 
dříve, v roce 1911, se spřátelil se zámožným Francisem Picabiou 

*(1879-1953), který jej seznámil s myšlenkou umělce jako „dan- 
dyovského“ popírače, a tento postoj D ucham p později přijal 
a rozvíjel. V tém že roce také navštívil představení hry Raymonda 
Roussela (1877-1933) vycházející z jeho rom ánu Africké dojm y 

(1910). Krajně excentrický Roussel udělal m etodu z nahodilosti: 
zvolil nějakou větu, vytvořil její hom ofon (tj. větu podobnou zvu
kem, ale nikoli význam em ), jednu  takovou větu použil jako začá
tek příběhu a d ruhou  jako její závěr a poté vykonstruoval 
vyprávění, které je spojilo. Psaní se v jeho případě stalo jakýmsi 
dysfunkčním  strojem. „Roussel mi ukázal cestu,“ zdůrazňoval 
Duchamp, a to nejen k hom ofonním  slovním hříčkám  a dys-

• funkčním  strojům  jeho „rotoreliéfů“, ale obecněji k různým  tr i
kům kombinujícím  náhodu a výběr, arbitrární a dané. Tyto triky, 
například D ucham povy m echanické kresby nebo ready m ade 
objekty, zásadně zpochybnily  konvenční pojm y um ění i um ěl
ce. Duchamp jednou podotkl, že to byla „umělecká díla bez 
umělce, který by je vytvořil“.

V této souvislosti se vyprávějí dvě historky. V roce 1911 nam a
loval D ucham p „rozložený“ m lýnek na kávu; při jeho podobnos
ti se „schématem“, kom entoval později, „jsem si začínal myslet, 
že bych se měl vyhnout veškerém u styku s tradiční výtvarnou 
m albou“. O rok později na Salonu vzdušné dopravy (Salon de la 
locom otion aérienne) poznam enal ke svému příteli, sochaři

■ Constantinu Brancusimu: „Malířství skončilo. Kdo udělá něco lep
šího než tuhle vrtuli? Řekni, dokázal bys to?“ Neznamenalo to 
schvalování strojového um ění avant la lettre -  stroje, které 
Ducham pa zajímaly, byly dysfunkčním i figuram i frustrované 
touhy (jako ty, které zaplňují jeho Nevěstu svlékanou svým i mláden- 

*ci, dokonce, znám ou také pod názvem Velké sklo, 1915-1923). 
Výrok ale poukazuje k otázkám, které si později bude klást ve svém

A  1916b, 1919 » 1918,1993a »  1927b »1918
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„Peau de 1’O urs“

Ready m ade snad  více než jakákoli jiná  um ělecká form a 
odhalu je  složitý vztah m ezi um ěním  a trhem . D odám e- 

-li na jedné  s traně  p řed m ětu  (dokonce i sériovém u výrobku, 
n ap řík lad  p isoáru , jak  ukázal D ucham p) estetickou 
h o d n o tu , m ůže to  vyhnat jeho cenu od  obyčejného díla až 
na  úroveň  m istrovského  kusu. Na d ru h é  straně m á nákup 
a p rodej těch to  drahých  děl ste jnou s tru k tu ru  jako 
m arketing  každého jin éh o  přepychového zboží, a tedy 
p řed m ět sn ižuje (esteticky vzato) na úroveň každého jiného  
výrobku. T ak byla avan tgarda chycena ve stejných 
stru k tu rá ln ích  předpokladech  a dostala se do nekonečného 
závodu právě s tou  logikou kapitálu , k terou chtěla odhalit.

Že se avantgarda m ůže ukázat jako vynikající investice, 
zjistil obchodn ík  A ndré Level v roce 1904, když spolu 
s dvanácti dalším i spekulanty  založil „Peau de 1’O u rs“ 
(M edvědí kůži), konsorcium  pro  nákup avantgardních  děl, 
k terá  deset let drželo a poté p rodalo  na aukci. V roce 1907 
již Levelova skupina intenzivně nakupovala M atisse 
a Picassa a téhož roku ziskala p řím o  od Picassa jeho Rodinu  
artistů  za 1 000 franků (a tím  vyčerpala celý rozpočet na 
ten to  rok). Když přišla doba prodeje, který se konal 
v 2. března 1914 v Hotel D rouot v Paříži, šla jejich sbírka 
145 kusů především  fauvistických a kubistických prací do 
aukce. Level zařídil intenzivní reklam u a na p ředprodejn í 
výstavu i na aukci sam u, z níž udělal jakýsi verdik t nad 
avantgardou, přitáhl davy diváků. Rodina artistů  -  úspěch 
celého večera -  byla nakonec p rodána  za 12 650 franků 
a celá sbírka zvýšila svou cenu čtyřikrát. Původní investice 
27 500 franků  nyní vynesla úctyhodnou  sum u 
116 545 franků.

vlastním  díle: Jaký je vztah užitkových předm ětů k estetickým, 
zboží k um ění? M ůže být obraz vytvořen stejně anonym ně, stejně 
nesubjektivně a „dokonale“ jako vrtule? O d této chvíle dává 
D ucham p přednost p ředm ětům , které jsou dané, nikoli vytvoře
né, a obrazům , které byly připraveny, ne objeveny (tedy nikoli 
„retinálním “). K nim  patří například jeho dva Roztírače čokolády 
schem aticky znázorněné v roce 1913 a 1914. N enápadné narážky 
na sex a skatologii v těchto „roztíračích“ z obarvených hm ot také 
parodují m alířství, redukují je na průmyslový nákres -  který, jak 
ukázala historička um ění Molly Nesbitová, určoval charakter 
výuky kreslení za D ucham pova dětství.

On ji vyb ra l

D ucham p využil náhodu, aby odsunul autorství ze středu, jeho 
podstatným  nástrojem  však v tom to sm ěru byl ready made: vhod
ný výrobek vystavený jako umělecké dílo. Tento prostředek mu 
um ožnil přeskočit staré estetické otázky řemesla, média a vkusu 
(„je to dobrý, nebo špatný obraz nebo socha?“) k novým otázkám,

které byly potenciálně ontologické („co je um ění?“), episteir I 
gické („jak to víme?“) a institucionální („kdo to určuje?“) 2 n I  
ho pohledu jsou velmi důležité dvě Ducham povy po n á j  
První z nich, zapsaná v roce 1913, je program ovou otázkou 
m ožné tvořit díla, která nejsou uměleckými ,díly‘?“ )ruh I 
z roku 1914, je nejasný zlomek: „Jakýsi výtvarný nomin? isn- I  
Obě poznám ky naznačují, že D ucham p začal chápat pojn _>no _ I  
daného obrazu nebo předm ětu jako um ění za rovnocenn řve I  
um ění. Prvním  „ready m ade“, ačkoli název ještě nebyl i a s\. 
bylo bicyklové kolo postavené obráceně na stoličku [4]. Jn íno: I  
svou novou techniku, tedy ready made, objevil D ucham p i \  r, I  
1915, kdy se kvůli válce přestěhoval do New Yorku -  znač ;u k I  
fekčních oděvů vyráběných ve velkém a určených k běžn p>, j  
bě. Jak m ám e chápat toto kolo? Jako „um ění“? A vlastn w  1  
jako „dílo“ (neboť samo o sobě nevyžadovalo tém ěř iá d ij  
práci)? Anebo není toto kolo, které se volně otáčí, ničím víc ne 
dílem, ničím než funkcí? Stojan na sušení lahví (1914) dovecB 
otázku ještě dál. I když by mohl připom ínat abstraktní sk lptur.1

4 • M arcel Duchamp, Kolo b icyk lu , 1914 (replika z roku 1964, o rig iná l ztracen)

ready made: bicyklové kolo připevněné na stoličce, výška 126 cm
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t tento sušák na lahve užitkovým předm ětem  a také prostě 
n a nutí nás tak brát v úvahu složité vztahy mezi estetickou 
,tou. užitnou hodnotou a sm ěnnou hodnotou, 
iroslulejším ready made byl pisoár pojmenovaný Fontána [5], 

spojil provokativní otázku ready m ade se skandální připo- 
toalety. D ucham p vybral pisoár v předváděcí m ístnosti 
t Iron Works, výrobce podobného příslušenství, otočil jej 

desát stupňů, signoval jm énem  R. M utt („R“ jako Richard, 
v v výraz pro bohatého  člověka [angl. rich] a „M utt“ jako 

dnak ke jm énu Mott, jednak Mutt, což byla tehdy popu
dí iksová postava), připevnil jej na podstavec a předložil 
ké společnosti nezávislých um ělců pro její první výstavu 
1917. Duchamp byl předsedou výstavního výboru, ale 
proběhla bez výběru, to jest bylo přijato všech 2 125 děl od 
nělců, která byla nab ídnu ta... krom ě Fontány od nezná- 

Mutta. Ta byla odm ítnu ta z důvodů, které D ucham p 
prostřednictvím své zástupkyně Beatrice Woodové 
nazvané „Případ pana Richarda M utta“ a otištěné v květ- 

>isle jejich nedlouho vycházejícího časopisu The Blind 

■lý text zní:

:e každý umělec, který zaplatí šest dolarů, může vystavovat, 

uhard M utt zaslal fontánu, ale tento předm ět bez debaty 

,i nikdy nebyl vystaven.
vly důvody pro odm ítnutí fontány pana Mutta:

uři tvrdili, že je  nemorální a vulgární.
zeje to plagiát, obyčejný kus instalace.
iii pana M utta ale není nemorální, stejně jako není nemo-

ana, to je  nesmysl. Je to příslušenství, které můžete každý
lét ve výkladní skříni instalatérství.

'an M utt vyrobil vlastníma rukama fontánu, nebo ne, není 
důležité. On j i  VYBRAL. Vzal ze života obyčejný výrobek, 
'■hej tak, že jeho užitkový význam  zm izel za novým názvem  

i 1n pohledu -  vytvořil novou myšlenku pro tento předmět.
■il jde o instalace, celá věc je  absurdní. Jediná umělecká díla,
- Amerika vydala, jsou je jí instalace a mosty.

‘dní otázky textu -  o nem orálnosti a užitečnosti, o origi- 
záměrnosti -  jsou v um ění napadány dodnes. A stejně je 

se souvisejícími problém y „výběru“ , tedy um ění jako aktu 
i nování autoritou umělce. Byly ready mades um ěním , pro- 

<1 nich D ucham p prohlásil, anebo byly „založeny na reakci 
ní lhostejnosti, naprosté absenci dobrého nebo špatného 

naprosté anestézie“, jak  D ucham p tvrdil později, a tedy 
u takové autoritě? Fontána nikdy nebyla vystavena ve své 

dní podobě, byla odložena a na pozdější dobu byly také pře- 
v otázky, jež se s ní pojí. Tak se zpětně stala jedním  z nejvliv-

- h předm ětů um ění 20. století.
převládající tradici buržoazní estetiky od osvícenství do sou- 
‘ ’'ti nemůže být um ění užitečné, protože jeho hodnota závisí 

1 '10 autonomií, na jeho „účelnosti bez účelu“ (podle slavné for- 
filozofa Immanuela Kanta), tedy právě na jeho neužiteč-

5 • Marcel Duchamp, Fontána, 1917 (replika z roku 1964)

ready made: porcelán, 36 x 48 x 61 cm

nosti. Užívat um ění je vzhledem k této tradici tém ěř nihilismus -  
což Duchamp podtrhl v jiné poznámce z roku 1913, kde navrhuje 
„použít Rembrandta jako žehlicí prkno“. Ready m ade může 
v tomto ohledu být pouze gestem buržoazní radikality; jak uvedl 
německý kritik Theodor Adorno (jako by měl na mysli Rem brand
ta coby žehlicí prkno): „Odvolat konkrétní podobu uměleckého 
díla v duchu bezprostřední užitné hodnoty by hraničilo s anarchií.“ 
Zde spočívá velký rozdíl mezi kritikami instituce umění, jak ji roz
vinuli Duchamp a Tatlin -  a také velký rozdíl mezi kontexty, v nichž 
pracovali. V buržoazní Paříži a New Yorku mohl Duchamp pouze 
napadnout, jednou dandyovsky, podruhé nihilisticky, instituci 
autonom ního umění, zatímco Tatlin v revolučním Rusku mohl 
alespoň na čas doufat, že spatří tuto instituci zm ěněnou. Podobně 
jako dandy Charles Baudelaire a angažovaný Gustave Courbet ve 
Francii poloviny 19. století představovali Ducham p a Tatlin dva 
komplementární modely umělce: am bivalentního konzum enta, 
který chce přejmenovat um ění uvnitř horizontu konzum ní kultu
ry, oproti aktivnímu producentovi, který se snaží posunout um ění 
tváří v tvář průmyslové produkci v horizontech komunistické 
revoluce. Co si s těmito možnostm i počnou jiní ve svých vlastních 
historických mezích, je nej důležitějším příběhem  um ění 20. století.
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1910-1919

1915
Kazimír Malevič vystavuje svá suprematistická plátna na výstavě „0.10“ v Petrohradě, a spojuj; 

tak ruské formalistické koncepce výtvarného umění a literatury.

Když v roce 1915 vyšla v M oskvě kn iha  A lexeje K ručo- 
nycha Z a u m n a ja  gn iga, je jí obsah se jen  m álo lišil od 
obsahu  tu c tu  s ta rš ích  kn ih  jeho  básní, ilustrovaných  

vždy někým  z au torových přátel z o k ru h u  avan tgardn ích  
um ělců , m ezi n im i K azim íra M aleviče a od  roku 1913 také 
K ručonychovy ženy O lgy R ozanovové (1886-1918). T řebaže 
R ozanovová v té době patřila  m ezi nejtvořivější účastn íky  
sup rem atis tického  h n u tí, za loženého  M alevičem  v roce 1915, 
její ilu s trace  k Z a u m n o j gn ige  spadaly  do rané  fáze ruské 
avantgardy  nazývané „neop rim itiv ism us“. V n í byl styl raného  
kubism u naroubován  na ruské lubki (lidové tisky, obvykle d ře 
voryty, je jichž trad ice  sahá až do 17. století).

Sám název  Z a u m n a ja  gn iga  by n eu d iv il žád n éh o  z p o k ra 
čovate lů  K ručonycha nebo  jin é h o  „k u b o fu tu ris tick éh o “ b á s 
n íka  (jak  se on  a jeho  p řá te lé  v té  době nazývali): m oh li 
bychom  jej p ře lo ž it jako  Z a ro zu m n á  gn ih a  (g n ih a , n iko li 
kniha  -  p řek lep  je zám ěrn ý  a neo log ism us je  z ře jm ou  d efo r
m ací ru sk éh o  slova kn iga). V „zaum ném “ jazyce, vym yšle
ném  K ručonychem  a jeho  vrstevníky , k te rý  m ěl „vzdorovat 
ro z u m u “ a osvobozovat slova z obecných  prav ide l jazyka, 
bylo  ovšem  náležité , že se fcniha zm ění zrovna v g n ihu , 
v k o m binac i p ísm en , je jichž neu rčen ý  význam  bude čistým  
vý tvorem  asociace ve čtenářově mysli. K ručonychovy fo n e
tické verše  p o strád a jíc í jakékoli p ř ím é  spo jen í s referen tem  
(„D y r  bu l sh ch y l/u b esh ch u r /sk u m /vy  so b u / r l e z“) byly je d 
n ím  ze s jed n o cu jíc ích  m o m e n tů  ruské avan tgardy  od chvíle, 
kdy K ručonych  v roce  1913 o fic iá lně  uvedl „pojem “ za u m  

(„za -ro zu m “) -  ve sk u tečn o sti to  bylo ještě  dříve, v roce 1912, 
spo lu  se zám ěrn ě  sk a n d á ln í pub lik ac í Políček do tvá ře  obec
ného vku su , ko lek tivn ím  sb o rn ík em , jehož  sp o lu au to ry  byli 
D avid  B urljuk , V lad im ír M ajakovskij a V elem ir C hlebnikov.

Ilustrace  R ozanovové pro  obálku  Z a u m n o jg n ig i ale v tom to  
kon tex tu  nebyla typická (sn ad n o  bychom  si ji m ohli splést 

lS nějakým  výtvorem  dosu d  neex istu jícího  dada): jde o koláž 
tv o řen o u  obrysem  srdce (vystřiženého  z červeného  pap íru ), 
na něž byl p řilep en  sku tečný  knoflík . Vedle jm é n a  au to ra  
a jeho  ženy zdobí obálku  ještě  tře tí jm én o  u čedn íka  za u m n é  

poezie A ljagrova, k te rý  do svazku p řispěl dvěm a básněm i, 
p op rvé  (a naposled) p o d  tím to  p seudonym em .

Překvapením  m ůže být skutečnost, že Aljagrov neb ! n ik  
jiný  než m ladičký Rom an Jakobson, který čerstvě po s :onče 
střední školy právě založil M oskevský lingvistický rou? 

k (později se měl stát jedn ím  ze zakladatelů strukturalism i To, 
zdaleka není vše. I když Jakobsonova celoživotní vášeň p > jaz 
m ěla původ v jeho raném  zájmu o poezii (zvláště o poe. i Sté: 
hana M allarm éa, kterého ve svých dvanácti letech při Jáda 
jeho skutečná inspirace přicházela od m alířů  -  a zejn na 
Maleviče, s ním ž těsně před  vypuknutím  první světo\ vál- 
plánoval cestu do Paříže. Z  cesty nakonec sešlo, ale každo der 
společné návštěvy Ščukinovy sbírky, hostící tolik mistrovsl chá1 
kubism u, posílily Jakobsonovu pevnou víru, že vztahy me. zna- 
jsou m nohem  významnější než jejich potenciální spojen: s re 
rentem . Je nutné zdůraznit neidentitu znaku a předm ětu jak : 
Jakobson po celý svůj život opakoval, protože „bez rozpo, a  ner. 
žádný pohyb pojm ů, žádný pohyb znaků a vztah mezi p jm e: 
a znakem  se autom atizuje“.

Pojmy ruského formalismu

M oskevský lingvistický kroužek se spolu s O pojazem  (! >olec 
ností p ro  výzkum  básnického jazyka), ustaveným  v roc 191t! 
v P etrohradě (jehož byl Jakobson také členem ), stal dmn 
z rodišť literárněvědné školy znám é jako ruský forma ism- 
(název byl vytvořen nepřáteli, jak  se často stává: předpoklad* 
dichotom ii mezi form ou a obsahem , tedy právě ten prc íklâ  
který ruští form alisté ze všeho nejvíc toužili zrušit, jako > 
nili jejich kolegové, básníci zau m u ). O d sam ého počái :u - 
zřejm ě o tento problém : „Co dělá dílo literárním ; co je ! t̂ rar- 
nost jako taková?“

O tázka byla polem ická a zam ěřená tém ěř p ro ti všem tren  
dům  literárn ích  stud ií své doby: p ro ti sym bolistům , p o ne; 
byl text tran sp a ren tn ím  nositelem  tran scen d en tá ln íh o  obrazu 
p ro ti pozitiv is tům  a  psychologistům , pro něž byly určujícírn 
fak tory  au torův  život nebo  jeho  dom nělé zám ěry; a prot: so- 
o logům , pod le  n ichž bylo třeba h ledat pravdu  literárn ího  te x '-  
v h isto rickém  kontex tu  jeho form ování a v p o l i t i c k o - id e o  

gickém  kontextu, k terý  tlum očil. P r o  form alisty  byla literarn 
textu d ílem  jeho s tru k tu ry  od fonetické až po  s y n ta k tic k o

▲ 1916a, 1920
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I  od m ikrosém antické jed n o tk y  slova až po jed n o tk u
9  , Text pro ně byl o rgan izovaným  celkem  -  nejprve 
I  o třeba analyzovat jeho  p rvky  a postupy  tak řka chem ickým  

J  em („izolované a obnažené jako na kubistickém  obra- 
D  psal (akobson) a teprve po té bylo m ožné něco říci o jeho 

vý'namu.
| t  em „Umění jako p ostupu“ (1917) form uloval význam ný 

U  mjazu Viktor Šklovskij jeden  z prvn ích  pojm ů form alis- 
E ř  erární analýzy: ostraněnije čili „ozvláštnění“. Ozvláštně- 

J  uho zkoum ané zaum ným i básníky, nejlépe vyznačuje 
J  ost hledisek mezi form alistickým i kritiky  a avantgard- 
1  Miíky a malíři, zejm éna jejich společný odpor k pojetí 

dukovaného pouze na hodno tu  nástroje: pro kom uni- 
L  právění, učení atd. Podotkněm e, že společné krédo 

nebývalé spolupráci: form alističtí kritic i byli nejen nej-
■  ni obránci zaum né poezie, ale Jakobson i Šklovskij také
■  liorlivým obhájcům  M alevičova suprem atism u; Male- 

. rhl výpravu a kostým y pro  K ručonychovu operu Vítěz-
» úuncem  a sám  také po celý život psal zaum nou poezii.

m pram enem  této souběžnosti byla společná víra malí- 
a, že um ění m á m oc obnovit vním ání. Pro form alistic-

■  : ika to znam enalo ukázat, jak se autorovo použití jazyka 
. /ného užívání, jak  je běžný jazyk v textu „ozvláštněn“; 

nazýval takový kritický krok obnažení estetickým  
m“. Pro m alíře to  znam enalo  „odautom atizovat“ vidě- 

byl divák konfrontován  se skutečností, že obrazové 
isou průh ledné vůči svým  referentům , nýbrž že m ají 
<istenci, že jsou „hm ata te lné“, jak by řekl Jakobson.

čův suprematismus: nulový bod malby

I  lem sebevzdělání ve všech předchozích „ismech“ m oder
ní ční -  od sym bolism u přes im presionism us a postim pre- 

ius až po kubism us a futurism us -  se Malevič pokoušel 
■rit zaumný d ru h  malby. Nejprve se zam ěřil na zvláštní 

který kolážová estetika syntetického kubism u přehlédla, 
na nesouhlas m ěřítka a stylu, který estetika koláže um ožňu- 
ik v Krávě a houslích (1913) je m alá realistická silueta krávy 
'v z dětské encyklopedie nam alována přes m nohem  větší 

k houslí, který zase překrývá řadu geom etrických barev-
■  ' : ploch. Zanedlouho již Malevič pokládal „zarozum nou“

rditu těchto srovnání za nedostatečnou, pokud měl form a
ni stylem dosáhnout „obrazového“ jako takového -  které

■  al .nulovým bodem  m alby“.
Sve zaumné období uzavřel dvěm a typy experim entů  (pozdě- 

jimi zabývala řada jeho následovníků), které měly posunou t 
arn P0jem, proti něm už bojoval -  tedy pojem  transparen tnosti 

rázového jazyka, podsta tného  pro  všechny m im etické kon- 
P>-e umění -  k jeh o  m ezím . Jeden z těchto experim entů  spočí- 

tom, že m ísto zobrazení p ředm ětů  vepisoval větu nebo 
i. které předm ěty  pojmenovávaly. Existuje několik tako-

nom inalistických návrhů, které n ikdy nepřekročily  fázi
Á — - ____ __

•  1912

kresby, například zápis „Bitva na bulváru“, chvatně zaznam ena
ný a zarám ovaný na kusu papíru. D ruhý z těchto posledních 
zaum ných  pokusů spočíval v koláži celých skutečných p ředm ě
tů, například teplom ěru nebo známky, která obraz prom ěnila 
v obálku. To je p řípad  Bojovníka p rvn í moskevské divize z roku
1914 [1], V obou případech (nom inalistických zápisů i objektů 
ready m ade) leží ironický důraz  na tautologii: jediným  transpa
rentním  znakem  je ten, který odkazuje k sobě sam ém u -  slovo 
za slovo, předm ět za předm ět. Knoflík z košile na obálce pro 
Z aum nuju  gnigu  od Rozanovové pravděpodobně odkazuje 
k Malevičově asambláži, ale také k reliéfům  Ivana P uniho 
(1892-1956), dalšího z M alevičových stoupenců, například 
k Reliéfu s talířem  z roku 1919. P uniho obraz Lázně  (1915) 
dokonce kom binuje asam bláž s nom inalism em  a představuje 
současně vývěsní štít veřejných lázní (tedy předm ět) a zápis 
slova „lázně“.

V Malevičových dílech jsou ale pozoruhodné spíše velké, 
nečleněné plochy barev než estetické disjunkce koláže. Tak je 
tom u v dílech Bojovník prvn í moskevské divize nebo Kompozice 
s M onou Lisou (1914), kde je jediný figurativní prvek, reproduk
ce Leonardova obrazu, překryt červenou barvou. Právě tyto 
barevné plochy bude Malevič „izolovat“, a vytvoří tak svou vlast
ní podobu abstrakce, kterou nazve suprem atism us. Počátečním 
m om entem  suprem atism u byla výstava „0.10“ v Petrohradě 
v prosinci 1915 (podtitul výstavy zněl „Poslední futuristická 
výstava obrazů“; za svůj název výstava vděčí tom u, že všech deset

1 • Kazim ír Malevič, Bojovník p rvn í m oskevské divize, 1914

olej a koláž na plátně, 53,6 x 44,8 cm
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a jejích účastn íků  -  včetně V ladim íra Tatlina, který tu  vystavil svůj 
první rohový p ro tire lié f-  hledalo „nulový stupeň“, neredukova- 
telné jádro , podsta tné  m in im um  obrazu či sochy).

• Tém ěř půlstoletí p řed  e lem en tem  Greenbergem  tedy Malevič 
postuloval „nulovou“ situaci obrazu v kultuře své doby jako jeho 
plošnost a ohraničenost. Z této kritické redukce potom  pram ení 
M alevičův důraz na kvalitu textury, pozornost k m alířském u p ro 
vedení, ale také záliba ve figuře čtverce, formě, kterou dlouhou 
dobu promýšlel, jak dosvědčuje její latinský název, jako výsledek 
jednoho  z nejjednodušších geom etrických aktů ohraničení (qua- 
drum  znam ená jak „čtverec“, tak „rám“). A z tohoto ztotožnění 
figury čtverce se základem  sam otného obrazu -  například 
v Malevičově Černém čtverci, který na výstavě „0.10“ kraloval nad 
ostatním i jeho díly a parodoval um ístění ikon v tradičních ru s
kých dom ech [2 ] -  se v Malevičově díle rozvíjí zkoum ání toho, co 
M ichael Fried, když psal v roce 1965 o černých obrazech Franka 

n Stelly, nazval „deduktivní struk tu ry“ (v nichž vn itřn í organizace 
obrazu -  um ístění a m orfologie figur -  je dedukována z tvaru 
a rozm ěrů podkladu, a je tedy jeho indexovým znakem ). M alevi
čův obrazy z roku 1915, Černý kříž, Čtyři čtverce (jedna z prvních 
pravidelných m řížek v um ění 20. století) a m nohé další „nekom -

pozice“ vystavené na „0 .1 0 “ jsou indexovými malbami. Rozdě
plochy obrazu a zásahy do něj nejsou určeny malířovým „vr-B 

a ním  životem“ nebo náladou (jak tom u bylo u Kan^ins^ 
abstraktních obrazů), nýbrž logikou „nuly“ -  odkazu í pj, 
k m ateriálním u podkladu obrazu, který mapují.

O zv láš tněn í ba rvou

Malevič nebyl žádný pozitivista (vždy se držel antiracion, isti<. 
ho pohledu, který jej zejména v pozdních, porevolučních texte! 
dovedl blízko k mystickému postoji). I u těch nejvíce „d  duk: 
nich“ děl dbal na to, aby jeho čtverce byly nepatrně zkose ié -0 
(díky ozvláštnění) divák zaznam enal jejich naprostou j( dnoc 
chost a neústupně je vním al jako „jedno“ (jako jediné a árov 
celé) a neidentifikoval je jako geom etrické obrazce. Ni >oť, 
stále opakoval, nejdůležitější pro něj byla „intuice“.

Jednou z nejjistějších cest, jak  dosáhnout tohoto  nev rbáln 
ho, neartikulovaného způsobu kom unikace v m albě byl banj 
čisté rozpínání nečleněných ploch sytého pigm entu. V lak I 
čově rychlém  vývoji od kubism u k abstrakci hrála vý> lačni l 
roli jeho vášeň pro barvu -  podobně jako tom u bylo v ! atiss.

2 • Pohled na výstavu „0.10“ v Petrohradě, 1915
Malevičův Černý čtverec je vidět v rohu místnosti nad dalšími Malevičovými obrazy.
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I  jílech, která také objevil ve Ščukinově sbírce. Navzdory 
I  nadšení pro taktiku ozvláštnění pom ocí nahodilé barvy 
I  «u/.ského m istra Malevič brzy došel k závěru (díky svému 

v „analytickém“ způsobu myšlení v lastním  kubism u), že 
9  likdy nem ůže být „izolována“ a vním ána sama o sobě 

B  _m ůže nikdy „vládnout“), pokud nejprve nebyla zbavena 
^  ho tematického určení, k rom ě své vlastní zářivosti.

a zkoum at „barvu“ jako takovou, odhalit „nu lu“ barvy, 
U  íleviče přivedla k rozchodu  s deduk tivn í struk tu rou , 
a  orného čtverce nebo Červeného čtverce [3], které byly 

n pod ironickým, zaum ným  názvem Venkovanka: Supre- 
s (dnes nesou podtitu l M alířský realismus venkovanky 
ozměrech), bylo totiž m ožné na stěnách výstavy „0.10“ 
idu děl, na nichž se čtyřúhelníky všech m ožných roz- 
různých barev vznášely na bílém pozadí. Na krátkou 
■ edly tyto obrazy M aleviče ke „vzdušném u suprem atis- 
jej později nazve, k d ílům , která sám bude přísně kriti- 
cjich návrat k iluzionism u a pom ěrně přím ou  narážku 

nickou představivost, jako by na nich byla vidět Zem ě 
ru [41.

kdo tyto nek lidné obrazy vrátil do teoretického 
nrm alistické logiky (ozvláštnéní), byl D onald Judd, 

i umělec šedesátých let a jeden  z nejostřejších  kritiků  
mu v m alířství, vždy p řipravený  upozorn it na to, 
ieště zůstalo v dílech p růkopn íků  abstrakce a jejich 
níků ve dvacátých a třicátých letech. Když Judd v roce 

cenzoval M alevičovu re trospek tivn í výstavu, pozna- 
c na těchto p lá tnech se barvy  „nekom binují; m ohou 
n it skupinu po třech nebo různé po  dvou, stejně jako 
skládají po třech“. Tyto skupiny, psal Judd, „nejsou 

iické, nevytvářejí další celkovou barvu nebo tón“, 
vztahy tu jiným i slovy nejsou kom poziční. N arážka 
na „jednu věc vedle d ru h é “ jako v m in im alism u, je 

-'tižná. Ale barvy také nejsou náhodné: prosazují svou 
lust na celku skrze své fragm en tárn í sh lukování do 
čímž zam ezují jakékoli organizaci tvarů  v gestaltistic- 
pořádání (a dovolují také shlukování takřka „kýčovi- 

pojení, napřík lad  červené a růžové).

■ ■ nule...

; 1917-1918, kdy ideologické sm ěrnice Říjnové revoluce 
l*y klást stále větší požadavky na umělce ruské avantgardy -  
umělecké skupiny, která revoluci od počátku podporovala -  

pro Maleviče stále obtížnější svou výtvarnou činnost ideolo- 
"bhájit. Jeho vlastní politické sklony blízké anarchism u, 

pro něj byl v dokonalém  souladu s jeho estetikou, m u po bol- 
Kem potlačení kronštadtské vzpoury příliš nepomohly. Male- 
11 krátkodobé rozloučení s m albou představuje jednu 

'ničních zkušeností um ění 20. století, m om ent, kdy je „nula“ 
ka hmatatelná -  zde, na plátně. Jde o několik obrazů, v nichž 

tvar (nepatrně našedlý, abychom byli přesnější) sklouzává
•  1965
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3 • Kazimír Malevič, če rvený čtverec
(Malířský realism us venkovanky ve dvou rozm ěrech), 1915
olej na plátně, 53 x 53 cm

4 • Kazimír Malevič, Suprem atis tická  konstrukce, 1915-1916

olej na plátně, 88 x 70 cm
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na práh viditelnosti na bílé ploše plátna [5 ] . Tyto obrazy „bílé na 
bílé“ neukazují tém ěř nic, jen m inim ální rozdíly tónu a patrné 
tahy štětce; občas byly dokonce vystavovány na bílém stropě, což 
zdůraznilo jejich potenciální rozplynutí jakožto bílých čtverců 
v architektonickém  prostoru.

M aleviče po revoluci získali pro několik ku lturních  a p ro p a
gačních úkolů (od plánování nových m uzeálních sbírek až po 
návrhy plakátů), nejsoustavněji však působil jako pedagog.
V roce 1919, poté co vypudil Chagalla z vedení Lidového in stitu 
tu um ění ve Vitebsku a zajistil si pom oc m nohem  m ladšího Ela 

ALissického (1890-1941), založil školu Unovis (ruský akronym  
pro  „Upevňovatelé nového um ění“). M alířská tvorba jeho žáků, 
kterým  většinou nebylo ani dvacet, byla v nejlepším  případě 
odvozená. Je zvláštní představit si nevytápěné třídy  Unovisu, 
plné obrazů energických červených čtverců, uprostřed  ohrom né 
ekonom ické krize, občanské války a hladom oru! Ale právě tady 
začal M alevič spolu se svými studenty  rozvíjet koncepci arch i
tektury, v níž pak bude aktivně pokračovat ve S tátním  institu tu  
um ělecké kultury  v Leningradě (neboli G inchuk), jehož řed ite
lem byl jm enován v roce 1922. Na pořadu dne nebyly skutečné 
budovy, a p roto  bylo m ožné k architektuře přistupovat jako 
k jazyku, podobně jako Malevič analyzoval základní složky 
umění: Jaký je nulový stupeň v architektuře? Kam by směřovala 
architektura, kdyby byla zbavena funkce? Výsledek jeho zkoum á
ní, m odely ideálních měst a obydlí zvané a r c h i tě k to n ik i ,  typické 
zm noženým i nosníky a zpochybněním  tradičního protikladu 
podpory  a překladu, měly mít bezprostřední vliv na začínající 
m ezinárodní styl v architektuře a městské plánování (zejména 
poté, co je El Lissickij v polovině dvacátých let otiskl v několika 
evropských publikacích).

5 • Kazim ír M alevič, S uprem atis tický  obraz (Bílá na bílé), 1918
olej na plátně, 79,3 x 79,3 cm

Z atím co abs trak tn í m alba, zaum ná  poezie a formalist, I 
k ritika  byly nyní v sovětském  Rusku pokládány  za burzoi I  
a elitářské a stále častěji se stávaly terčem  politické cenz 

a  architektonický výzkum , i tak  u topický jako  u MaleviCe a II 

soupu tn íků , zůstával relativně svobodný. Brzy po Lenini |  
sm rti (1924) ale začala k u ltu rn í represe potlačovat všecl II  
sféry ku ltu rn í činnosti, a také M alevičovy architěktoni / II 
ly splácet svou daň  nabubřelým  novoklasickým  rozmért-l 
k teré si žádali Stalinovi hlídací psi. M alevič, který s ále i I 
(zužující se skupinu studentů) a velkou energii věno\ il p* 'I 
(většina textů  zůstala v té době nepublikovaná), začal ;oncr I 

dvacátých let opět malovat. Protože však abstrakce b lam l  
tak řka politickým  zločinem , vydal se M alevič podivm  m  sr i 
rem  a začal se vracet ve svém m alířském  vývoji zpět -  i e jen j 
kubofu turistické fázi, ale dokonce až k im presionism u nicir-I 
ně tu to  pozdní tvorbu  důsledně antedatoval, jako by by i z jer I 
m ládí. Tento zjevný podvod, m atoucí historiky, je v shnil

• s m odern istickým  přesvědčením  o M alevičově hledá i nul’. I  
M alevič -  podobně jako M ondrian  -  věřil, že um ění má iefiixJ 
vat svou vlastní podsta tu  vyloučením  konvencí pováži .an |  
za zbytečné a že v tom to evolučním  pochodu  m á ka lé dikl 
udělat krok za předchozí -  což znam ená, že každém u je tom: I 
pokroku  přiřazeno  určité datum . V rám ci této  logiky jt nor I 
návrat do m inulosti, bylo by však m orálně nesprávné ivaiiJ 
něco, co m ohlo (a m ělo) být nam alováno v roce 1912, ikohl 
bylo z roku 1928. (Když byl M ondrian  podobně kole -1 rok.l
1920 nucen z ekonom ických důvodů  m alovat květiny, ávalil 
pozor, aby tyto „kom erční“ práce označil signaturou : dot»I 
p řelom u století.)

Poslední M alevičova díla z počátku třicátých let však itedi 
tována nejsou. H rubé napodoben iny  renesančních  p rtre: 
v křiklavých barvách, často ale nesoucí m alý suprem a stulí 
em blém  (geom etrickou ozdobu v podobě pásu nebo k oboe 
ku), jsou  p rodchnu té  ironií. Na rozdíl napřík lad  od de < lirik

■ tu  M alevič „návrat k řádu“ nevítá. O dsouzený k í ;ura. 

a m im etickém u pojetí m alířství, p ro ti n im ž celý život b >joval 
však „ozvláštňuje“ sam u praxi p o rtré tu  a vytváří pocit hi toric 
ké distance, k terou jeho cenzoři popírali, m ezi dobou  op avd> 
vé p o rtré tn í m alby a svou dobou.
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1 >16
v| /chu zahajuje činnost mezinárodni dadaistické hnutí jako dvojitá reakce na pohromu 

1 světové války a futuristické a expresionistické provokace.

i r ida obsáhlo širokou škálu technik, politik a míst, a stěží 
ledy mohlo být nějak logické, i kdyby něco takového 
mělo v úmyslu, což sam ozřejm ě nemělo. Většina jeho 

I  u nahlížela jakoukoli logiku nebo řád s výsm ěchem  
gendy bylo slovo „dada“ náhodně vybráno v něm ecko- 

§  , ském slovníku). Dadaistická myšlenka anarchistického 
A . iti všem uměleckým konvencím dostala rychle spád. 
A svému krátkém u životu -  začátkem dvacátých let už

dohasínalo, nebo se začlenilo do surrealism u ve Francii 
, nosti v Něm ecku -  mělo dada ne m éně než šest velkých

J Ball v kostým u „m ag ického  b iskupa“ v kabaretu Voltaire, 
urVch, červen 1916

«5b. 1929.1930b, 1931

operačních základen: Curych, New York, Paříž, Berlín, Kolín 
a Hannover. Některé z nich nepravidelně spojovaly různé časopi
sy, kočující umělci a am biciózní impresáriové (jako Tristan Tzara 
nebo Francis Picabia). Dada se zrodilo jako dvojí reakce na pohro
m u první světové války a na futuristické a expresionistické podně
ty a ihned si vzalo na m ušku buržoazní kulturu, kterou vinilo 
z válečných jatek. V m noha ohledech ale tato kultura byla pro 
dada m rtvá a dada jen tančilo na jejím hrobě (Hugo Ball, ústřední 
postava curyšského dada, jednou dada nazval tou nejsprostší 
„zádušní mší“). Dadaisté se zkrátka zavázali napadat všechna

A

2 • Marcel Janco, Maska, kol. 1919
papír, lepenka, provaz, kvaš a pastel, 45 x 22 x 5 cm

A  1916b, 1919 #1908,1909
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pravidla, dokonce i vznikající pravidla svého vlastního hnutí (oblí
beným  heslem bylo „Dada je antidada“), a vC urychu tento program 
naplňovali výstředním i představením i, výstavami a publikacemi.

Fraška  n ico ty

Členy m ezinárodn í skupiny básníků, m alířů  a film ařů, kteří se 
uchýlili do  neu trá ln íh o  Švýcarska p řed  válkou nebo v jejím  p rů 
běhu, byli N ěm ci Ball (1886-1927), Em m y H enningsová 
(1885-1948), R ichard H uelsenbeck (1892-1974) a H ans Richter 
(1888-1976), R um uni Tristan Tzara (1896-1963) a M arcel 
Janco (1895-1984), A lsasan H ans Arp, Švýcarka Sophie Táube- 
rová a Švéd Viking Eggeling (1880-1925). C urych byl důležitým  
útočištěm  i pro  jiné osobnosti: nějakou dobu zde žil James 
Joyce, ale také V ladim ír Lenin -  šikm o přes ulici proti kabaretu 
Voltaire, který sloužil jako dadaistická centrála. Kabaret, po jm e
novaný po velkém francouzském  satirikovi 18. století (autorovi 
C an dida , sa tiry  na h louposti své doby), byl založen 5. února
1915 jako kabaretn í výsm ěch „ideálům  kultury  a um ění“ -  „to je 
náš C andide  p ro ti naší současnosti“, napsal Ball ve svém 
výstřed n ím  den íku  Ú těk z  doby. „Lidé jednají, jako by se nic 
nestalo, [jako by] celý ten  civilizovaný m asakr [byl] vítězstvím .“ 
D adaisté se snažili tu to  krizi ztvárn it v hysterickém  stylu, ale 
také uprostřed  předváděného  chaosu „p řitáh n o u t pozornost 
přes bariéry války a nacionalism u k několika nezávislým duchům , 
k teří žijí pro jiné ideály“ (Ball). T ito  provokatéři, obklopeni 
expresionistickým i plakáty a p rim itiv istickým i obrazy Janca 
a Richtera, přednášeli m anifesty plné rozporů  (futuristické 
i expresionistické), básně ve francouzštině, něm čině a ruštině 
(tedy v jazycích z různých stran  válečné fronty) a zpívali jakoby 
africké písně; inscenovali také koncerty  s psacím i stroji, tym pá- 
ny, hráběm i a poklicem i. „Úplný blázinec,“ líčil později Arp. 
„Lidé kolem  nás křičí, smějí se a gestikulují. Naší odpovědí jsou 
m ilo stné  vzdechy, výbuchy škytavky, básně, bučení a m ňoukání 
středověkých b ru itis tů  [doslova h luč istů ]. Tzara kroutí zadkem  
jako o rien tá ln í tanečnice břichem . Janco hraje na neviditelné 
housle, uklání se a fidlá. Paní H enningsová s tváří m adony p ro 
vádí roznožku. H uelsenbeck neustále útočí na velký válec a Ball, 
bledý jako křídový duch, jej doprovází na klavír. O bdrželi jsm e 
čestný titul n ih ilistů .“

Nebyli však jenom  nihilisty. D adaisté předváděli vyšinutost 
exilu tak řka solipsistickým  způsobem  („Tristan Tzara“, pseudo
nym  Sam iho Rosenstocka, znam ená „sm utný ve své vlasti“), 
tvořili ale také společenství um ělců angažovaných v m ezinárod
ní politice a prosazujících univerzáln í jazyky (které například 
Richter a Eggeling hledali v abstrak tn ím  film u). Byli destruk tiv 
ního  ducha, ale často také pozitivního; jejich postoj byl rezervo
vaný, ale často také m esiášský; a pro  Balla m ělo slovo „dada“ 
všechny tyto význam y najednou: „V ru m u n štin ě  znam ená dada 
ano ano, ve francouzštině koníčka. P ro  N ěm ce je p říznakem  
idiotské naivity  a starosti o rozm nožování a dětský kočárek.“ 
Byli-li někteří dadaisté nihilisty, jin í, jako Ball, projevovali mys-

tické sklony, a ten to  paradoxní postoj vyjadřoval jejich\, 
k jazyku. Podobně jako napřík lad  fu turista M arine ttise  dac 

Ljako Ball snažili uvolnit jazyk z konvenční syntaxe a sé naiy 
a dosáhnou t syrového zvuku (v tom  má p ředn í m ísto t. ké h 
noverský dadaista Kurt Schwiters). Přesto se dadaistický zj -

> o zvuk značně rozcházel s fu turistickým  přijetím  nerac ona 
ho výrazu: hurávlastenecký M arinetti se ve svých „oi- obm 
ných slovech“ snažil jazyk ponořit do tělesného prostře í \ . 
smyslů a tvořit význam  chápaný jako síla; zatím co pacií sta B; 
se snažil jazyk oprostit nejen od konvenčního význam u ile taj [ 
od instrum entá ln ího  rozum u, který podepsal hrom adm  masc 
války. „Řádek poezie je nadějí zbavit se všeho svinstva př epen 
ho na ten m izerný jazyk,“ napsal Ball. „Každé slovo, kt ré je 
p ro n esen o  a zazpíváno, říká  a lespoň  je d in o u  věc: že té > por 
žené době se nepodařilo  získat naši úctu.“ Ballovi šlo ( roztr 
jazyka, ale snažil se také obnovit slova jako „logos", p )mén; 
jazyk v „m agické kom plexní obrazy“.

K rátký život k ab a re tu  V oltaire skončil náh le  23. ervn,
1916 legendárn ím  Ballovým p ředstaven ím  [ 1 ],  vyl em 
v Ú těku z  doby:

Nohy jsem  měl ve válci z  lesklého modrého kartonu, kte mi 
sahal a ž  k bokům, takže jsem  vypadal jako  obelisk. Na ném 

jsem  měl velký límec od pláště, zespoda šarlatový a n rdi 
zlatý... M ěl jsem  také vysoký, modrobíle pruhovaný šamuisk) 

klobouk... Na jeviště  mě donesli za tmy. Pomalu a vzn em 

jsem  začal recitovat: „Gadji beri bitnba /  glandriri lauli nni 
cadori /  gadjam a bim beri glassala /  glandriri glassala i iffm 

i zim brabim  /  blassa galassasa tuffm i zim brabim ..."  [... Pak 

: jsem  si všim l, že  nem ám  jin o u  m ožn ost než hovořit st< rou 

in tonací kněžské lam entace, oním  stylem  liturgického zj vu. 
který naříká ve všech katolických kostelích Východu i Zápi u..

Na okam žik se zdálo, jako  by v mé kubistické masce byla b dti 
zm atená tvář, napůl vystrašená, napůl zvědavá tvář des ile 
tého chlapce, třesoucího se a hladově visícího na knězo ých 

slovech při zádu šn í a velké mši v jeho dom ácí farnosti... fl/i 
tého potem  mě snesli z  jev iště  dolů jako  magického biskupe

Ball je v tom to představení zčásti šam anem , zčásti kně .'m 
ale také znovu dítě tem  uchváceným  m agií rituálu. O oniu 
„h řišti pro bláznivé em oce“ svědčí další podobná  před aveni 
s fantastickým i kostým y a b izarn ím i m askam i, které p rr taki 
vou příležitost vymýšlel Janco [2 ]; Sophie T áuberová p spe 
divadeln ím i rekvizitam i a také tanečním i kusy. „Hna í 
těchto m asek se na nás neodolatelně p řenášela ,“ p o d o t ! i
o m askách, které pokládal za m odern í obdobu m asek ve start" 
řeckém  a japonském  divadle. „P rostě chtěly, aby se ti, kd> si 
nasadili, začali pohybovat v trag icko-absurdn ím  tanci.“

Ball jasně chápal dada jako avantgardní rituá l posedle^ 
a vym ítání. D adaista  „ trp í d isonancem i [světa] až na po^r 
v lastn ího  ro zk lad u ... bojuje p ro ti agónii a sm rte lným  mukátf 
toho to  věku.“ Ball viděl dadaistu  jako traum atického  minlJ I 
k te rý  na sebe b ere  straš livou  situac i války, revolty  a exu-

, 1913. 1918
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kuje je do šaškovské parodie. „To, čem u říkám e dada, je 
nicoty, do níž jsou  zapleteny všechny vyšší otázky,“ 
enal necelé dva týdny p řed  svým představen ím  m agic- 
skupa, „gesto g ladiátora, h ra  s ošoupaným i zbytky.“ 
ipodobuje d isonanci a zkázu, aby je nějak  očistilo, 

espoň prom ěnilo  takový šok v jakýsi d ru h  ochrany, 
méně uchovává velkou dávku h růzy  a u trpen í. „Děs 

n, paralyzující p ro střed í událostí jsou  zviditelněny,“ 
:.al Ball Jancovy m asky; a o H uelsenbeckově poezii 
I toto: „G orgonina hlava se s bezm eznou h růzou  usm í- 

tastické zkázy.“
■ po svém představení opouští vyčerpaný Ball C urych 
lec se vrací k církvi); jako podněcovatel curyšského 
u získává vrch T ristan  Tzara. Tzara byl „přirozeným  
lem Balla,“ prohlásil později Richter, ve svém dandyov- 
,toji stejně zhnusený jako Ball zoufalý. Vzorem  avant-
> impresária pro něj byl M arinetti: Tzara nejen vyzdvihl 
ké znaky dadaism u, ale také -  jako M arinetti futuris- 
;,mizoval dada pom ocí m anifestů, časopisu, a dokonce 

rozporném  vývoji přestával být curyšský dadaism us 
i/ných stylů a stával se svéprávným  um ěleckým  hnutím , 

čísle Dada (1918) otiskl Tzara „M anifest dada“, kte-

I
 idaismus zapsal do m apy evropských avantgard. Přitáhl 

biu z New Yorku a oba společně připravili dadaistické 
Paříže, které mělo začít po válce. Jakmile válka skonči- 

ilo také curyšské dada; uprchlíci byli volní a m ohli se 
misťovat.

zavrhnutí. A A rp  se zcela jis tě  op írá  o náh o d u , jen  aby zaú to 
čil na tu to  log iku .“

Pro A rpa měly tyto postupy posunout „chtění“ um ělce sm ě
rem k „anonym itě“, což byl zájem, který sledoval také v raných 
experim entech s autom atickou kresbou (některé spadají do 

a roku 1916), technikou, jejím ž cílem bylo dosažení nevědom í 
a kterou později rozpracovali surrealisté -  k nim ž se A rp p řipo 
jil. Arp také vytvořil řadu zvláštních reliéfů, většinou z m alova
ného dřeva: jsou to abstraktní kom pozice připom ínající také 
biom orfní tvary (lidského a zvířecího) těla a jiných přírodních  
forem [3]. Tato díla dosvědčují m etaforický im pulz v curyšském  
dada oslabující jeho destruktivní puzení (je vyjádřen také 
v Richterových filmech), jejich krása ale m ůže připadat pro 
dada netypická; svými názvy -  Torzo, Ptačí tvary a podobně -  
jsou také nejasně referenční. V tom to ohledu byl A rp nejodváž-

• nější v m řížovaných „dvojkolážích“, které vytvářel spolu se svou 
ženou Sophií Tauberovou. V roce 1915, kdy se poznali, vyučo
vala Táuberová textilní návrhářství v Curychu; tém ěř okam žitě 
začali spolupracovat na obrazech, kolážích a tkaných dílech -  
„pravděpodobně prvních příkladech .konkrétn ího  um ění'“, jak 
Arp později uvedl, současně „čistých a nezávislých“ a „elem en
tárních  a spontánních“. Arp a Táuberová vlastně přidali spolu-

•  1918 »19 18  A 1924. 1930b, 1931. 1942b «1913

vání avantgardních postupů

u postavou  d ru h é  fáze d ad a ism u  byl H ans A rp, 
pařížské av a n tg a rd ě  již  p ře d  d ad a ism em . A rp  p ři- 
I kub istickou  ko láž d a d a is tick ý m  c ílům ; p ře s ta la  
liem sém io tické ana lýzy  a sta la  se m éd iem  n á h o d n é  
ice. V Koláži čtverců uspořádaných podle zákonů náho- 
' 1917) A rp vytrhal nep řesné  a rů zn ě  veliké čtverce 

rčního pap íru  různých  barev, nechal je  padat na pod- 
nalepil je tam , kde dopadly. Během  let vytvořil řadu 
li koláží, často  z p řesně vystřižených a zkom ponova- 

I  papírů, někdy h ru b ě  v y trh an ý c h  a ste jné  tak  u sp o řá - 
h- P rav d ěp o d o b n ě  in sp iro v án  také D ucham povým i 
mentyvs náho d o u , nap řík lad  ve Třech ustálených proto- 

1 měr (191T-1914), sm ěřoval A rp  „pro ti nabubřelosti 
malířství (ex p resio n is tů )“, jak  je nazval Ball -  tedy proti 
té expresivního um ělce. A rp své koláže chápal jako 

I ení lidského ego tism u“; jsou  ovšem  něčím  víc -  usku- 
ií b rilantn í spo jen í avan tgardn ích  tech n ik  objevených 

F e nedávno. Neboť se v n ich  neup la tňu je  jen  koláž a n á h o 
ne také ready m ade (kom erčn í papír) a abs trak tn í m řížka, 

J m nohé z raných  koláží p řipom ína jí, jen  aby ji odm ítly, 
'k  r. J. D em os to  kom entoval: „M řížka naznaču je logiku 
^ke racionality, využití náhody  znam ená její naprosté

3 • Hans Arp, Torzo, P upek, 1915
dřevo, 66 x 43,2 x 10,2 cm

Dada zahajuje č inn o s t l 1916a



Dadaistické časopisy

Skupina  vý tvarníků a básníků, k teré na počátku  první 
světové války p řitáh l C urych, ihned  začala vydávat 

Cabaret Voltaire  (1916), časopis, kterým  se dada šířilo po 
Evropě a do  Severní Am eriky. Jestliže psychoanalýza chápe 
u m ěn í jako sublim aci -  způsob, jak  se pozvednout 
z an im áln ích  in stink tů , k teré  tvoří doln í stránku  duše -  
dada se chápalo jako  an tisub lim ačn í -  vysm ívalo se 
d u chovn ím  am bicím  poezie a m alířství. R ichard 
H uelsenbeck  v k rátké h isto rii h n u tí napsal: „N ěm ecký 
dichter  [básník] je typický h ň u p ...  N em á ponětí, jaký 
obrovský h u m b u k  udělal svět z ,d u ch a '.“

O d roku  1917 vycházelo také v C urychu  Dada  vydávané 
T ris tan em  T zarou . Brzy je následovalo  Dadaco, an to logie 
d adaistických  výtvarných  dél, nap řík lad  koláží G eorge 
G rosze. P ro v o kativnost slova dada  s lavnostně vyhlašoval 
č lánek  v Dadaco, k terý  začínal: „W as ist dada? E ine K unst? 
E ine Ph ilosophie?  E ine Politick? E ine Feuerversicherung? 
O der: Staatsrelig ion? Ist dada  w irk liche Energie? O d er ist 
es G arn ich ts , d. h. alles?“ („C o je dada? U m ění? Filozofie? 
Politika? P ro tip o žá rn í ochrana? A nebo: stá tn í 
náboženstv í?  Je dad a  sk u tečn o u  energií?  A nebo je 
docela n ičím , tj. vším ?")

Ve Spojených státech  dada velm i rychle zrodilo  M an 
Rayův Ridgefield Gazook, vydávaný od  roku 1915, a New  
York D ada , časopis, který M an Ray vydával spolu 
s M arcelem  D ucham pem . M ezinárodní charak ter 
dadaistických časopisů  dále dokládá M erz K urta Schwiterse 
v H annoveru  a 391 F rancise Picabii, vydávaný v Barceloně. 
Ve Francii ovšem  La N ouvelle Revue Franfaise  v roce 1919 
(poté, co byla během  války zastavenaT rekapitulovala 
publikace a p řito m  obviňovala „novou školu“ nesm yslu, 
p říznačnou  „nekonečným  opakováním  m ystických slabik 
,dada d adada  dada  d a “‘. Francouzský rom anopisec 
A ndré G ide se k debatě připojil č lánkem , v něm ž 
prohlašoval: „V den, kdy bylo objeveno slovo dada, už 
nezbylo nic na práci. V šechno, co jsem  napsal, se mi 
později zdálo tro ch u  n ep a třičn é ... Nic nebylo na úrovni: 
DADA. Tyto dvě slabiky dosáhly oné .sonorn í ne jap n o sď , 
abso lu tn í nesm yslnosti.“

V G idově ro m án u  P enězokazi (1926) si ničem a 
S trouvilhou představuje, jaký by měl být dadaistický 
časopis, a říká si: „Kdybych vydával časopis, bylo by to 
jen  p ro to , abych prop íchal p rázdné  bubliny  -  znehodnotil 
jem né pocity  a ony  slibující tóny, k teré  přicházejí pod 
jm énem  slova." V p rvn ím  čísle, oznam uje  (s odkazem  na 
D ucham povu  koláž L.H .O .O .Q .), bu d e  „reprodukce M ony  
Lisy s p árem  nalepených k n írů “. G ide ve své próze spojuje 
abstrakci a nesm ysl s vyprázdněním  význam u znaku: 
„B ude-li se nám  d a řit,“ proh lašu je  Strouvilhou, „do dvou 
let se budoucí básn ík  bude cítit zostuzený, když někdo 
p o rozum í jed in ém u  slovu z toho, co říká. Veškerý smysl, 
veškerý význam  bude  považován za antibásnický. 
N elogičnost bude naší vůdčí hvězdou .“

práci k dalším  postupům , k teré pom áhaly  uvolnit uměni i
id ič n íc h  om ezení autorství a kom pozice (brzy na to z. éne I >
• spolupracovat také s M axem  Ernstem  v Kolíně). D\ ijkn I 

které vznikly těsně před  p rvn ím i m odulárn ím i abstrakce 
Pieta M ondriana, vyloučily autografickě prvky stejně i ‘dik, I

M in ia tu rn í vzn eše no s t

Geniálnost slova dada spočívá v síle, s níž vyzařovalo ) ohrd I 
nesmysl, a curyšští dadaisté tohoto zmatení strategicky yuži I 
a inscenovali díla velmi rozdílných umělců -  nejen futur tu. I

■ byl M arinetti, a expresionistů, jako byl Vasilij Kandinskij. ale t ■ I  
něm ecko-švýcarského m alíře Paula Kleea, jehož práce b) v vy, I  
veny v galerii D ada v roce 1917. A opět M arinetti glo ifikoi. I  
válku: ve sbírce Z angTum bTuum  z roku 1914 vynášel itals • ta;. I  
v Libyi a v roce 1915 se na frontě u podalpského jezera G ar ipo, I  
sil zachytit dynam iku ohrom ného bitevního pole s přesvt čenrl 
že jeho piktografické m édium  bude odpovídat úkolu, h arine: I  
nejen pokládal válku za zobrazitelnou, ale také se ji snažil ,teti I  
vat. Proslulým se stane jeho prohlášení: „My futuristé smc s I  
vzbouřili proti ocejchování války jako antiestetické... álka I  
krásná, protože probouzí vysněnou metalizaci lidského tě1 . VjE. I  
je krásná, protože obohacuje kvetoucí louky o ohnivé o hide-l 
pušek. Válka je krásná, protože spojuje střelbu z pušek, d ostře I  
bu, zastavení palby, vůně a pach hniloby do jedné symfon

Klee zastupuje postoj M arinettimu protikladný.,V roce >18 h l  
Klee stále mobilizován v německé armádě. Během posledníc i vale. I  
ných dní, za mučivé nehybnosti zákopové války jitřené le eckv 
bom bardováním  a soustavným i plynovými útoky, se nep esU. 
věnovat um ění. V prvních  týdnech války přišel o život A igu«;, 
Macke, Kleeův nejbližší spolupracovník ve skupině Moi rý k. 
dec, a o dva roky později si válka vyžádala dalšího expresi- nisti; 
kého druha, Franze Marka, který padl u Verdunu. Začátke; i rokil
1914 podn ik l Klee spolu  s M ackem  důležitý  výlet do anisu 
Klee si tu  užíval smyslovou bezprostřednost světla a exo ickvc 
barev a své dojmy z tohoto světa vyjádřil v pulzující mřížce ástec 
ně podle vzoru Delaunayových „oken“; nyní, v době války >e cit

♦ znechucený už jen myšlenkou na skutečnost. „Koketuji tím! 
otřesným  světem jen v občasných vzpom ínkách,“ napsal ■ roc: 
1915. „Č ím  děsivějším se stává tento svět (jak se to děje v *ěcht 
dnech), tím  abstraktnějším  se stává um ění.“

Tento podnět k a b s tra tó -d o d áv á 'e n e rg ii d ílům  jako ,Hia‘ 
dem  G rau der N acht e n ttau c h t...“ („Jednou se vynořivši /- šer 
n o c i...“) [4], V tuniských obrazech Klee pracoval s blok)' modř 
a okru kladeným i vedle sebe, které měly evokovat kábu neb > gfl 
metrii sluncem zalitých zdí. Zde odm ítl použít jakoukoli v: uál: 
podobnost, aby vyvolal zkušenost reálného světa. Barevná mři?> 
sice zůstává, byla však zbavena vzdušné pohyblivosti a p r o s to r o '-, 

expanze, kterou dříve měla. Místo toho barevné plošky poutJ
drátovité okraje tištěných písmen, zplošťují je a svírají, jako bv by 
okenním i tabulkam i a písm ena olověnými spoji. Nevelké rozměr 
díla a pruh  stříbrného papíru, který odděluje horní a dolní

▲ 1922, 1924 •  1917 ■ 1908, 1909, 1913 «  1908, 1913
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s ž h č deinem dti Kuh^íwtíu-Jdr/^ lj% ýJllVCl í*W  tbílyl/h fl̂ VOht 
Ju&uU-^LiJíh tyottfytufC t̂Mýt/  \J\wy, CvihťrfmýS Vóh< M fo Hy*.i,Jíaufií~/ / ím̂ SíUm-H'
-  -1*1)01 d VU&h/ J  'Z-H- KCtvýc-h. UltTlS .

Klee, „E ins t dem Grau der nach t e n tta u c h t...“  („Jednou se vynořivši z šera noc i...“ ), 1918
r * * * *  a perokresba. 22,5 x 15,9 cm
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5 • Paul Klee, Angelus Novus, 1920

čínská tuš, barevné křídy na papíře, hnědě lavírováno, 31,8 x 24,2 cm
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J  připomínají také ilum inovanou stránku rukopisu, do níž 
I .  ,s ma báseň. Ačkoli sotva rozeznám e verše, jsm e přinuceni 

inou s e  vynořivši z šera noci, / pak těžké a drahé / a ohněm  
, et--er p]né bohů a skloněné. / /  Nyní k éteru m odří omývá-

■  plouvá nad ledovci, / k chytrým  hvězdám .“
■ 11 m odernistického um ění k abstrakci nem usí znam enat 

I  k ho stažení ze skutečnosti jako spíše stažení se skutečnos- 
I  n í -  tedv z m ožnosti um ění zobrazit skutečnost prom ěně- 
I  \ nikou a válkou. Kleeův obrat k psaném u znaku v Jednou
I  .;; z šera noci... dosvědčuje pravdu tohoto postoje. Co 

■\ ,il „chladným rom antism em  abstrakce“, vystihuje i jeho 
ochopení nároku zobrazovat zásadně nezobrazitelné -  
ícenští myslitelé a rom antičtí básníci nazývali „vzneše- 

J  imto slovem popisovali spojení skličujícího strachu 
cseného uvolnění obsažené v náznacích nezm ěrnosti 
lící lidské chápání. Z toho to  h lediska vstoupila vzneše- 

: vílích let dvacátého století ve dvou nových podobách 
íezobrazitelného: v m ilionech m rtvých jako výsledku 

.: války a v neukojitelných puzeních nevědom í.
psaný obraz se chápe první z těchto podm ínek jako 

i ní vznešenosti. Na rozdíl od něm eckého expresionistic- 
uka C hristiana M orgensterna (1871-1914), který uvol- 

iivé rozlišení mezi verbálním i a vizuálním i obrazy, Klee 
ikové kaligramatické spojení, v něm ž se vizuální vylíče- 
verbálním pojm enováním  (jako v Apollinairově práci 
i mou). V M orgensternově „N očním  rybím  zpěvu“ jsou 

'tipom ínající záznam  básnického m etra -  obloučky zna- 
/vučné slabiky -  uspořádány  do oválného tvaru, a pro- 
ik psané znaky básně ve v izuální podobu  ryby pokry té 

i. ii anebo zvlněnou h lad inu  rybníka. Klee se přes svůj 
M orgensternovi vzdálil přebytku zobrazení v kaligra- 

úkolu vrhnou t na sku tečnost dvojí síť reprezentace.
■ho použil ob tížně postižitelná slova o vynořování 

u do jasu, aby jim i přivolal m yšlenku nezm ěrnosti. 
iroveň pod trhu jí nem ožnost p řím ého vyobrazení vlast- 
o/ivého obsahu, 

imovou bezcílnost Klee vyslovil v lap idárn í poznám ce, 
e stala jeho vyznáním : „Umění nezobrazuje viditelné; 
zviditelňuje.“ Tento konceptuáln í p řístup  se neom ezo- 
abstraktní věci jako čísla a p ísm ena“, které jsou příznač- 
liné obrazy jako Villa R (1919) a Vokální tkanina Rosy 
t (1922); zahrnoval také Kleeovo přesvědčení, že pohyb 

průběhu jejího vzniku by měl být p ředán  divákovi a že 
váka by se měl obraz rozvíjet spíše v čase než v prostoru.

-Iiva narativizace obrazů, zachycená vizuálně „čarou, která 
la na procházku“, jak  Klee říkal, a verbálně v jeho suges- 
h popiscích a názvech (často zapisovaných na okraj obra- 
'•edla některé jeho  obdivovatele k vytváření vlastních 

idů. Jedním z těchto  obdivovatelů byl W ^lter Benjam in, 
r zakoupil Kleeův obraz Angelus Novus [5] v době, kdy byl 
r \é  vystaven. V „Tezích k filozofii dějin“ (1940), posledním  

'íčenérn eseji p řed  svou sm rtí, používá Benjam in tento

A  1935

obraz jako východisko podobenstv í o zničujícím  vlivu „pokro- 
Aku“, jím ž se chlubí kapitalistická technika, podobenství, které 

m á také souvislost s Jednou se vynořivši z  šera noci...:

Klee má obraz, který se jm enuje Angelus Novus. Je na něm  
vyobrazen anděl, jen ž  vypadá, jako by hodlal opustit něco, čím 
je  fascinován. Oči má vypoulené, ústa dokořán a jeho křídla 
jsou rozpjatá. Tak asi m usí vypadat anděl dějin. Tváří se 
obrací do minulosti. Co se nám jeví jako řetěz událostí, to vidí 
jako jednu jedinou katastrofu, která bez přestání kupí trosky 
na trosky a hází mu je  pod nohy. Rád by prodlel, rád by 
vzbudil mrtvé a spravil, co je rozbité. Ale z  ráje duje vichřice, 
která se opírá do jeho křídel a má takovou sílu, že je  anděl už 
nemůže složit. Tato vichřice ho nezadržitelně pohání do 
budoucnosti, j íž  nastavuje záda, zatímco hora trosek před ním  
roste do nebe. Tato vichřice je  tím, čemu říkáme pokrok.
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1916»
Paul Strand proniká na stránky časopisu Alfreda Stieglitze Camera Work: kolem složit /ch 

vztahů mezi fotografií a ostatním uměním se formuje americká avantgarda.

Když dal v roce 1915 Francis Picabia portré tu  Alfreda Sti
eglitze (1864-1946) podobu fotoaparátu [1], nem ohlo  to 
nikoho ve světě avantgardního um ění překvapit, jistě ne 

v New Yorku a také ne v Paříži. V roce 1915 byl totiž Stieglitzův 
časopis Camera Work (vydávaný od roku 1903) slavný na obou 
stranách A tlantiku a jeho galerie v čísle 291 na Páté avenue na 
M anhattanu, která roku 1908 zm ěnila název z Little Galleries o f 
the Photo-Secession na jednoduché 291, pořádala význam né 
výstavy Matisse (1908, 1910 a 1912), Picassa (1911,1914 a 1915), 
B rancusiho (1914) a Picabii (1915).

Ve „tváři“ Stieglitzova p o r tré tu  se n icm éně kříží několik  
rozporů . Jednak  dadaistický  duch  m ech anom orfn ího  tvaru  
nem á nic spo lečného  se Stieglitzovým  estetickým  názorem ; 
jeho  v íra v am erické h o d n o ty  věrnosti, cti a nev innosti se 
v nejvyšší m íře  bije s P icabiovým  ironickým  p odán ím  lidského 
subjektu  jako  stroje. A dále Stieglitzova o d d an o st au tenticitě, 
p řijím án í form y jakožto  věrnosti povaze d aného  m édia, jej 
dosta la  do  p řím ého  sp o ru  s fotografickou prax í jeho doby. 
V ýsledkem  liylo, že od  roku 1911 již galerie 291 nevystavovala 
fo tografická d íla (s je d in o u  vý jim kou  S tieglitzovy v lastn í 
výstavy v roce 1913, jež se kry la s konán ím  A rm o ry  Show). Ve 
Stieglitzových očích se to tiž  m o d ern ism u s a fotografie dostaly 
do  h rozivého  p ro tik ladu .

Až teprve když m ladý  Paul S trand (1890-1976) ukázal Stieg- 
litzovi své fotografie vy tvořené v roce 1916, m ohl starší m už 
najít om luvu pro  svůj postoj. Neboť S trandovy fotografie 
pochop il jako  n ázo rn o u  ukázku  toho , že h o d n o ty  m odern is- 
m u  a „p řím é fo tografie“ m ohou  dokonale sp lynou t na ploše 
jed in éh o  tisku. S tieglitz se tedy  rozhod l u sp o řád a t ve 291 
výstavu S trandových  fo tografií a oživit Camera W ork , od  ledna
1915 stále upadající. V říjn u  1916 vydal číslo 48 a v červnu
1917 uzavřel p ro jek t číslem  49/50. O bě čísla byla zam ýšlena 
jako  p o c ta  S trandovi a obnoveném u sm yslu fotografie, k terá se 
konečně spojila s au ten tickým  m odern ism em . S tím to  soudem  
Stieglitz ukončil své p o d n ik á n í v zastoupení avantgardy a v rá 
til se k v lastn í fotografické tvorbě.

Nezvyklá křivka té to  d ráhy  začala v Berlíně, kde se Stieglitz 
v roce 1882 zapsal jako studen t stro jírenství. Během kurzů  
fo tochem ie byl m ladý A m eričan  uveden do fotografie, k terou si

▲ 1914,1916a, 1919

1916b I Fo tog ra fie  a am erická  avan tga rda

1 • Francis Picabia, Ici, c ’es t ic i S tieg litz, 1915

pero a červená tuš na papíre, 75,9 x 50,8 cm

ihned  oblíbil, ačkoli nem ěl žádné um ělecké vzdělání. „K fot 
grafii jsem  se dostal skutečně nedotčený ,“ vysvětloval pozdě 

„Nebyla ž á d n á  zkratka, neexistovalo žádné z j e d n o d u š e n a  lot' 
grafování -  žádný .um ělecký svěť fotografie. Začal jsem < 
skutečné abecedy.“

IC I, C E S T  ICI S T IE G L IT Z  

FOI E T  A M O U R



• 1889 Stieglitz vytvořil Sluneční paprsky -  Paula, Ber- 
I 2  Jílu jež bylo o stro stí deta ilu  zcela vzdálené běžném u 

terý ovládal veškerou um ělecky am biciózn í fotografii 
ci 19. století a v p rvn ím  desetile tí 20. století. Tato foto- 

vaná „p ik torialistická“, sázela na b u d o u cn o s t m édia 
Jobení m alířství, a zabývala se tedy různým i efekty 
L-ní (m ěkce kreslící objektiv, zam lžený objektiv) 
ce ručním i úpravam i („k reslen í“ do  negativů) s cílem  

ný obraz co nejvíce upravit, 
tz ve sním ku Sluneční paprsky -  Paula, Berlín se naopak 

ií „na skutečnou abecedu“ fotografie. Nejenže se drží 
\ realismu, čím ž se p řísně  vym ezuje vůči piktorialistic- 
itování „um ění“, ale také dochází k jis tém u  inven táři
■ m echanism ů v lastn ích  sam o tném u  m édiu. Jedním  
m echanism ů je syrový fakt fo tom echaniky -  to, že 
upuje do aparátu  přes závěrku a vytváří trvalou stopu 
emulzi negativu. Sluneční paprsky to to  světlo zachy- 
řadu paprsků dopadajíc ích  přes zorné pole jako

i imavých a světlých p ru h ů , čím ž zároveň identifikují 
okno, skrze něž p roud í sluneční světlo do zatem něné 
i ( nebo fo toaparátu) se závěrkou fotoaparátu , 
toho by nebylo výrazně odlišné od  různých pokusů 
iilo, na nichž závisela technika im presionistů , neboť 
tečným nám ětem  m alby  -  nebýt zře tězen í obrazů  
ivch v sam otné m ís tn o sti. P ro tože tady  je  vztah  foto- 
ky k m echanické p ro d u k ci -  k m n o h o n áso b n ém u  
ni a serializaci obrazu  -  zdram atizován: m ladá žena 
tolu sklání hlavu k zarám ovaném u p o rtré tu  (pravdě- 
svému vlastn ím u), v něm ž poznávám e fotografii, pro- 

téně nad ní mezi dvěm a krajinam i vidím e její přesnou 
rázy se také prozrazují jako fotografie tím , že zobrazují 
u scénu, jako by byly dvojčata. Tento fakt reproduko- 
i vyvolaný uvn itř sn ím ku Pauly se v důsledku vrací 
samotné, takže někdy později v této  řadě by se i tato 

e mohla ocitnout na téže zdi. Paula je zobrazením  čín-
■ íněk, dokladem  reprodukovatelného jako potenciálně 
né řady téhož.

tz zakládá F o toseces i

iiohlo být vzdálenější hodnotám , s nim iž se Stieglitz setkal 
grafických časopisech i na výstavách v Evropě i v Americe, 
v roce 1890 vrátil. Stal se členem newyorského Fotografic-
11 bu a nezbylo mu, než zvednout zbraně pro piktorialismus, 

’" ’ti němu, protože pouze v podání některých jeho členů 
■'lad Clarence W hitea [1871-1925] a Edwarda J. Steichena 
1973]) byla fotografie brána vážně jako právoplatný pro- 

' uměleckého výrazu. O d roku 1897 byl Stieglitz redakto- 
'imera Notes, což bylo fórum  piktorialistické skupiny, kterou

■ oroval navzdory konzervativnějším  členům  newyorského 
grafického klubu. Ten se krátce předtím  sloučil se Společností 

"erských fotografů a vytvořil Fotografický klub New Yorku,

Armory Show

"1 í-Ň ' února  byla ve zbrojnici 69. regim entu  newyorské 
I N árodní gardy otevřena výstava financovaná Asociací 

amerických m alířů a sochařů. Výstava pokřtěná „A rm ory 
Show“ měla podle zám ěru svých organizátorů  uvést 
nejm odernější evropské um ění do povědom í a m erických 
'umělců, k teří budou  podrobeni zkoušce vystavením  po boku 
svých protějšků z druhé strany A tlantiku. Snaha vyhledat 
taková díla vedla organizátory  přehlídky A rthura  B. Daviese 
a W alta Kuhna, spolupracovníky nejviditelnější větve 
am erické avantgardy -  skupiny realistických m alířů 
The Eight (Stieglitzův radikálnější podnik  291 znali 
většinou jen  zasvěcení) -  po celé Evropě. Rozvíjející se 
m ezinárodní avantgardní výstavní okruh již tehdy 
zahrnoval „Sonderbund In te rn a tio n a l“ v Kolíně, „Second 
Post-Im pressionist E xhibition“ Roberta Frye v Londýně 
a dále Haag, A m sterdam , Berlín, M nichov a Paříž, kde 
G ertruda Steinová a další Am eričané, kteří v Paříži žili, 
zajistili Daviesovi a Kuhnovi p řístup  k obchodníkům , jako 
byli D aniel-H enry Kahnweiler a Am broise Vollard, nebo 
k um ělcům , C onstantinovi Brancusim u, M arcelu 
Ducham poví a O dilonu Redonoví.

Pobouření tisku nad 420 díly výstavy narůstalo  po celý 
měsíc, kdy show  trvala, a přivedlo do A rm ory rekordní davy 
(celkem 88 000 návštěvníků). A tm osféru zčásti udaly znám é 
posm ěšky na adresu B rancusiho Mile Pogany („vejce natvrdo  
postavené na kostku cukru“), D ucham pův A k t sestupující se 
schodů („výbuch v továrně na šindele“) a M atissův M odrý  
akt („lascivní nestoudnost“). D ruhou  stránku  ale stanovil 
výrazný posun vkusu u am erických um ělců a sběratelů, kteří 
vystavená díla prožívali jako zjevení. Tak titu lek  v deníku 
Sun  sice ironicky vítal konec výstavy ■- „Kubisté se stěhují, 
tisíce truchlí“ -  úspěch přehlídky, která byla k vidění také 
v Chicagu a B ostonu, však vyvolal halasný zájem  o m odern í 
um ění, které se nyní bude objevovat v obchodních dom ech, 
um ěleckých společnostech a soukrom ých galeriích (mezi 
roky 1913 a 1918 se konalo tém ěř 250 takových výstav).
Jiným bezprostředním  výsledkem bylo odvolání přes dvacet 
let starého padesátip rocen tn ího  cla na dovoz um ění ve sporu, 
který vedl právník a sběratel John Q uinn. To um ožnilo  
evropském u um ění vstoupit do Států, ale také otevřelo scénu 
pro slavné celní dohady kolem Brancusiho Ptáka v prostoru  
v roce 1927, v nichž se sám  sta tus m odern ism u jako um ění 
stal právním  problém em .

sponzora zm íněného časopisu. V roce 1902 skupina piktorialistů 
k po vzoru jiných avantgardních „secesí“ vystoupila z Klubu a zalo

žila Fotosecesi (Photo-Secesion), vedenou Stieglitzem, který 
v roce 1903 zahájil vydávání Camera Work jako edičního orgánu 
skupiny a povzbuzen Steichenem a s jeho podporou otevřel v roce 
1905 The Little Galleries o f the Photo-Secesion.

Ovšem Stieglitzův přirozený odpor k piktorialistickým  m an i
pulacím  a jeho opačné přesvědčeni, že dokonalost fotografie 
musí vzejít z „přím ého“ p řístupu  k m édiu, brzy vedl k neshodám

A 1900a
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2 • A lfred S tieg litz, S luneční pap rsky  -  Paula, B erlin , 1889

bromostříbmá fotografie, 22 x 16,2 cm
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, koles z Fotosecese. Stieglitz se svéřil Steichenovi, že v oblasti 
to ioX fie  nevidí dostatečné silné dílo, ktere by mohl v galerii 

vstavil, a spolehl se na mladšího muže, tehdy usazeného v Paří
ži. žebvi Je galerii zásobovat seriózními pracemi. Přičemž se oba 
shodli na tom, že výběr se nezbytné musí posunout od fotogra
fie k Ol' 'dernistické malbé a plastice. Počínaje Rodinovými kres- 

» mi. kterých si Steichen povšiml v roce 1908, byl výbér stále 
n c e l  livnén odvážnéjšim vkusem, ať už byli rádci Leo a Gert- 
ruda Steinovi, nebo američtí organizátoři Armory Show v roce

• 1913.kteří pocelé Evropé vyhledávali nejmodernéjšidíla. Stieg- 
litxova vérnost přímé fotografii se tak postupné sladovala 
s vírou \ kubismus a africké uméní a vzdalovala se pozdné symbo- 
listidr m hodnotám piktorialismu -  oslaveného stylem i námě
tem vt Steichenové portrétu Rodina.

Té|ko bychom také našli vétši kontrast než mezi Steichenovým 
Rodin |t-m ii Myslitelem (3] a Stieglitzovým Mezipalubím  [4]: první 
/amérné obétuje detail kvůli dramatickému spojeni portrétních 
profilu (sochaře konfrontovaného se shrbeným obrysem jeho 
vlastn ho Myslitele) na tajemném pozadí zamlžených rysů Rodi* 
nov* Victora Huga v božské pozici; druhé dílo je naopak neoby
čejné trou hrou detailů. Mezipalubí, zachycené z horní paluby

3nského parníku, nahlíží dolů na zméť lidských tvarů, 
lé oddělených od přehlídky méšťáků nad nimi diagonálou 
u. Oddéleni tříd by tedy nemohlo být udáno silnéji, třebaže

• u»|jatúv nestranný mechanický pohled, který všemu vénuje 
Hejno j pozornost, vyvolal na ploše obrazu přerozdélení „bohat- 
»tvfpormálné převedené do rytmu oválů (slaméných klobouků, 
dun* nich čapek, lodních trub) na ploše tisku.

P n  tento rytmický princip, nyní ale zbavený sociálního 
obuliu a téméř jakéhokoli zřetelného obsahu vůbec, najde 
Stiegl tz v pracích, které ^trand Vytvořil v roce 1916 po mnoha- 
letycl experimentech s piktorialismem. Ať je to Abstrakce, Mísy 
nebo Abstrakce, Veranda, Stín, Twin Lakes, Connecticut |5],

4 • A lfre d  S tio g lit/ .  M a itp a lu b t,  1807

toiogravura. 33.8 » 20.S cm

Strand natolik ovládl hru světla, že obraz získává hlubokou 
dvojznačnost - konkávní se zaměňuje s konvexním, svislé pole 
s vodorovným -  aniž by obétoval néco z vytrvalé ostrosti foto
grafie jako takové. Strandovy fotografické „abstrakce“ ovSem 
nejsou založeny na posunu smérem k nezřetelnosti fotografova
ných předmétů. Ve Strandové podání obyčejných véci, napří
klad v Bílém ploti (1916) linii kůlů na pozadí ztemnélého dvorku, 
můžeme najít zkušenost překvapení jakýmsi nad-vidénim -  
pohledem zaméřeným za veškeré obvyklé vidéní - které přesahu
je pouhou registraci toho či onoho předmétů.

Otřes, který Sticglítzovi zasadily Strandovy fotografie, byl 
posílen jeho rostoucím přesvédčením. že modernismus už 
není výhradním vlastnictvím Evropy. A skutečné se mu ve 
stejné chvíli, kdy se setkal se Strandovým novým dílem, dosta- 

* lo  dali(h<
(1887-1986) nazvaných C áry a prostory provedené uhlem , jež 
se k nému dostaly prostřednictvím přítele a které vystavil také 
v roce 1916. Abstraktní akvarely, které potom 0'Kceffeová 
vytvořila v roce 1917, zaplavené jakoby čistou svételností, tvořily 
náplň poslední výstavy ve 291.

Rokem 1918 zahájil Stieglitz novou etapu svého života 
a uméní. Žil nyní s Georgií 0'Keeffeovou, léto trávili společné 
u Lake George, a Stieglitz se s novým elánem vrátil k fotografii.
V některých ohledech jako by se snažil překonat Stranda v oslni-
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5 • Paul Strand, Abstrakce, Veranda, Stin, Twin Lakes, C onnecticut, 1916
střibroplatinový tisk. 32,8 x 24,4 cm
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v< čt* 'tó fotografického „nad-vidéní“. V jiné části svého díla se 
il* vra I ke zkoumáním, která otevřel ve Slunečních paprscích - 
ffr i l  ßtrijn, tedy k obnažené otázce „Co je to fotografie?'

M js la k c e  řezu

v odpovéd na tuto otázku priila nyní v řadé obrazů
nWatoi. které Stieglitz vytvořil mezi roky 1923 a 1931 pod 

^ l n  Ekvivalenty («]. Nyní sméřovala k jednotě, jakou 
^ ^ B n e  najit v mnoha modernistických odpovědích na tento
druh ■ ntdogické otázky -  „Co je _______ ?" Odpovědích, které
>c nAřiklad u média malby dostavuji v podobě monochromu.

obrazového cyklu atd. Stieglitzova odpovéd se nvni 
^ H a i e  na povahu, fezu uebo oříznuti: fotografie je něco

■ ně \ n/iuitiého z rozsáhlejšího cm uTVJechny Ekvivalenty 
uko f  vříznuté ze souvislé tkaniny nebe se projevuji jako obna- 
/«■né(unkte řezu. a to nejen proto, že nebe je rozlehlé a fotogra
fie pi dstavuje pouze jeho nepatrnou část, ale také proto, že 
nebe r ze své podstaty nesložené. Podobně jako Duchampovy 

»ready mades ->e ani tyto obrazy nesnaží objevit náhodné kom 
vztahy v jinak indiferentním předmětu; řez spíše půso

bí hcKsticky ve viech částech obrazu najednou a nechává v něm 
tt/n i prostou zprávu, že prostým aktem vyříznutí, vymknutí, 

^ ^ H c n i  byl zásadné přesunut z jednoho kontextu do jiného. 
Tot > odděleni, odříznutí obrazu od jeho základu (v tomto 

pftpa-c nebe) se tedy zdvojuje ve fotografii, když výsledný 
v nás divácích vyvolává dojem, že jsme byli závratné 

odřixnuti od svého vlastního „základu“. Neboť dezorientacc, 
»půAbená vertikalitou mraků, které v ostrých úlomcích stou
pán c »rázem vzhůru, má za důsledek naše nepochopení, co je 
naHre a co dole. nebo proč tato fotografie, která je napohled 
tolik e světa, nemůže obsahovat ten nejprostší prvek našeho 
v tta lu  ke světu, tedy pocit orientace, naši zakořenénost v zemí. 

Př; odpoutáni nebo odzeméní těchto fotografií Stieglitz 
velmi přirozené vypouští jakékoli náznaky země 

ne®  horizontu. Doslovné řečeno: Ekvivalenty volné pluji. Co 
*4akldoslovné ztrácejí, to formálně paroduji, protože mnohé 
okna, v jsou silné vektorované (tedy je v nich dán směr), světlé 
táml náhle hraničí s temnými, vytvářejí osy podobné jako 
oddí eni světla a tmy docílené linii horizontu, která pořádá 
■Ä*./u h  k zemi. Formální echo přirozeného horizontu je 
o**e přejato jen proto, aby bylo popřeno, protože se ihned 

^ ^ B ic n u ic  v ncobyvatelnou vertikalitu oblaků.
^ H te to  chvili se tedy řez. či výřez stal Stieglitzovou cestou, 
i*k zdůraznit absolutní a podstatnou transpozici skutečnosti 
vcfcKografii; podstatnou nikoli proto, že je fotografický obraz 
”*1* f’ny skutečnosti, protože je plochý nebo černobílý nebo 
“••ty. nýbrž proto, že je souborem značek vyznačených světlem 

^^ V a p tře  a nevykazuje již „přirozenou“ orientaci k osovým 
‘mé m  skutečného světa stejné jako ony značky v knize, které

6 • A llro d  S tie g litz , f *  u v a le n í, ko l. 1927

bromoaWbmá fotografie 9.2 « 11.7 cm
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1917
Po dvou letech intenzivního bádání se Piet Mondrian prosazuje v abstrakci; tuto událost ihne- 

následuje založení časopisu De Stijl, prvního avantgardního časopisu věnovaného otázt- ám 

abstrakce v umění a architektuře.

Když se Piet M o n d rian  v červenci 1914 v rátil do H o la n d 
ska n a  ro d in n o u  návštěvu, začátek p rv n í světové války 
m u n a  d louhých  p ě t let zabrán il v náv ra tu  do Paříže. 

D o francouzské m etro p o le  se vydal začátkem  roku  1912 s je d i
ným  cílem : osvojit si kubism us. N em ěl ale tu šen í o posledn í 
zm ěně v o rien tac i kub ism u  k  nováto rském u využití koláže se 

a  všem i důsledky  pro  sta tus zobrazu jíc ího  znaku  a v rátil se 
v  čase zpět, do roku  1910. D o to h o  m im o řá d n éh o  okam žiku  
v dějinách  kubism u, kdy  se P icasso a Braque ocitli svým i m a l
b am i na h ran ic i nap ro sto  ab s trak tn ích  m řížek  a ucouvli zpět. 
N ejprve do svých ob razů  v rátili ú tržky  referenčnosti (n a p ř í
k lad  vázanku  a k n ír  v P icassově p o r tré tu  D aniela-H enry Kahn- 
weilera) a b rzy  p řid a li p ísm o v je d n é  rovině s obrazovým

• p lánem , ve srovnán í s n im iž  všechno  o sta tn í v obraze dostáva
lo tro jro zm ě rn ý  vzhled . Tak si d íla  a lespoň  v náznaku  uchova
la rysy zobrazení.

M o n d ria n  se na an a ly tick ý  k ub ism us díval očim a sy m b o 
lism u fin du  siěcle sm íšeného  s teozofií (okultn í a synkretické 
učení, k te ré sm ěšovalo rů zn á  východn í a západní náboženstv í 
a bylo n a  p ře lom u  sto letí v Evropě velm i popu lárn í) a rychle 
rozpoznal, že h ledal právě to, čeho se Picasso s B raquem  nejví
ce báli (tedy  abstrakce a p lošnosti), p ro tože právě to  bylo v so u 
ladu  s kategorií „un iverzá ln ího“ ú s třed n í pro  jeho  názorový 
systém . T ím , že zvolil čelní pohled , nalezl M ondrian  způsob, 
jak  převést své ob líbené m otivy  (nejprve stromy, později arch i
te k tu ru  -  ze jm éna pak  v roce 1914 bílé zdi odk ry té  dem olicí 
p řileh lých  budov) do o rto g o n áln ě  p řísnější podoby  kubistické 
m řížky. T ěm ito  p ro střed k y  je  p řekonáno  to, čem u říkal zvlášt-

■ nost obrazu , a p ro sto rovou  iluzi n ah razu je  „pravda“ vyjádřená 
p ro tik lad em  v ertiká ln ího  a ho rizo n tá ln íh o , tedy  „n em ěn n o u “ 
p o d sta to u  všech věcí. V té době se M o n d rian  dom níval, že jeho 
m etoda  je  neom ylná: všechno  je  m ožné převést na společného 
jm enovatele; každou  figu ru  lze digitalizovat do vzorce h o rizo n 
tá ln ích  a vertiká ln ích  jedno tek , a tu d íž  ro zp ro střít do plochy; 
a veškerou h ie ra rch ii (tedy také cen tra litu ) lze zrušit. Funkcí 
obrazu  je  nyní o d h a lit p odk ladovou  s tru k tu ru  světa chápanou  
jako  zásobník  b in á rn ích  p ro tik ladů ; ještě  důležitější funkcí je 
ale také ukázat, jak  se ty to  p ro tik lady  m ohou  vzájem ně n e u tra 
lizovat v nečasové rovnováze.

1 • P iet M ondrian, Kom pozice  č. 10 v černé  a bílé  (Molo a oceán), 191

olej na plátně, 85 x 108 cm

A právě v této  kritické chvíli roku  1914 se M ondria vrátii: 
H olandska, kde m ěl na rozdíl od  své izolace ve Franc výzm: 
né stoupence. Už v roce 1908, kdy se odvrátil od  ho ndske: 
natu ra lism u  sm ěrem  k m odern ism u, se stal hlav a mís" 
avantgardy. Nyní se opět přidal ke svým starým  te :ofid"' 
p řáte lům  v m ístě ob líbeného le tn ího  pobytu  -  umělec é kolo' 
v D om burgu  -  a pokusil se up la tn it „digitalizační“ te miku 
motivy, které p řed  odjezdem  do Paříže m aloval různ 
postim presion istických  stylech -  gotický kostelík, m ře, nit 
Ze skupiny studií vzn iknou  pouze dva obrazy (jed n v ( 
1915, Kompozice č. 10 v černé a bílé [1 ], znám ější po i  naz'̂  
Molo a oceán; d ru h ý  Kompozice 1916), oba však p edsta* - 
zásadní zm ěnu.

Jedn ím  z nejdů lež itě jších  fak to rů  v to m to  posur 1 byl F 
M o n d rian a  vliv H egelovy filozofie, k te rá  m u  pom oh aodr 
ta t se o d  svou p o v ah o u  statické d ig italizace a neopl óns^ 
p o jm u  p o d s ta tn é  pravdy, k te ro u  je  m ožné  odhalit a s«1- 
iluzí. H egelova teo rie  d ia lek tiky  je  sice založena na prou
dech , n eu silu je  však  o je jich  n eu tra lizac i. Je to  naopak é)- 
m icky  systém  u d ržovaný  v pohy b u  nap ě tím  a rozp°•

A  1912 •  1911 ■ 1913
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2 • Pi Mondrian, Kom pozice v ča rách , 1917

plátně, 108x108c3 cm

Molidrianovo celoživotní heslo, k teré vzniklo  v této době Y ute r^ byla výsledkem  to h o to  p rocesu  (od  té to
ka dý prvek je u rčen  svým  p ro tik ladem “ -  vychází p řím o  syme s y m e tr ie  v  M o n d r ia n o v ě  díle p řím o  zakázána),

^ « g e l a .  Přestalo bý t o tázkou  převést (nebo lépe překódovat, c V1^ m jnus« kresbách, které vyústily v prvn í z těchto obrazů,
protože jde o ustavení sou b o ru  a rb itrá rn íc h  znaků , ktere svet „P us kří^ovou s truk tu ru  danou vertikáln ím  pro-
prJvedou do podoby kódu) v id itelný  svět do geom etrického s e ova vicjěného shora do horizontality  odrazů  na vodě.
vzorce, nýbrž ztvárn it na p lá tně  zákony dialektiky, k terá vlad- ni a r u ^  ^  sam otnou křížovou struk tu ru  vidím e na obraze

n e lv é tu -v id ite ln é m u  i nev id ite lném u. c i lu ltá n n í počínání a rozpadání -  které dokonale zachytil Theo
A č k o l i  byly Kompozice č. 10 v černé a bílé i Kompozice (1883-1931). když v  recenzi o  tom to díle napsa ,
z a lž en y  na kresbách, v n ichž M o n d rian  „d igita lizační m e to A __________ ____ ____
— -------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------------A 1928,1937bA 1928,1937b

M ondrian se prosazuje v a bstrakc i I 1917 1 «
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že jeho „m etodická konstrukce ztělesňuje ,dění‘, n ikoli ,bytí“‘. 
A třebaže bude M ondrian  Kompozici 1916 tém ěř ihned  po 
dokončení p řísně  soud it pro přílišné zdůrazněn í především  
sm ěru  (vertikály), všechny odkazy k průčelí kostela byly v díle 
potlačeny. Už tu  nen í p řekódováváno divadlo světa, nýbrž obraz 
digitalizuje prvky  sam otného  m alířského um ění -  čáru, barvu, 
plochu -  vše redukuje na základní šifru. M ondrian  se sice n ikdy 
zcela nezřekl svého původn ího  spiritistického postoje, ale jeho 
um ěn í se nyní stává a nadále bude jedn ím  z nejpropracovaněj
ších zkoum ání m ateria lity  m alířství, analýzou jeho označu jí
cích. P odobný dialektický skok od k rajn ího  idealism u ke 
krajn ím u  m ateria lism u  je shodným  rysem  ve vývoji m noha  

i  p růk o p n ík ů  rané abstrakce.
M o n d rian ů v  p rin c ip  redukce je p rin c ip em  nejvyššího napětí: 

p řím k a je  pouze „napjatá  křivka“. Stejný argum en t platí pro 
p lochy (čím  plošší, tím  napjatější) a brzy  bude up la tněn  i na 
barvy. To, že M ondrianov i trvalo  ještě čtyři další roky (do roku 
1920), než se rozhodl pro  tro jici zák ladních  barev (červenou, 
žlu tou  a m o d ro u , použitých  společně s černou , šedou a bílou), 
by nem ělo  zakrý t sku tečnost, že v té to  chvíli již  věděl, že to  bude 
n evyhnu te lný  důsledek  jeho  logiky. N ejprve se m usel zcela zba
vit p ředstavy  odvozené z G oetha: barvy  jako látky, k te rá znečiš
ťuje čisto tu  (tedy duchovnost) světla -  to  byl poslední 
pozůsta tek  zobrazení, k te rý  m ěl zm izet; ob tížně rozpoznate lný  
snad  pro  svůj m im etický  charak ter o děný  do  hávu sym bolism u. 
O dklad  ale nezabrán il M ondrianov i v tom , aby p ři p ráci na 
K om pozici v čarách [2] v polovině roku  1916 neskočil rovným a 
n o h am a do  abstrakce.

Jakm ile se M o ndrianovo  d ílo  zbavilo závazku zobrazení, 
začalo se záv ra tn o u  rych lo stí rozvíjet. K om pozice v čarách, 
d o k o n čen á  začátkem  roku  1917, rad ika lizu je dynam iku  dvou 
p ředchozích  děl a zd ů razň u je  napětí m ezi p ů v o d n í n ah o d ilo s
tí a úda jně  neh ierarch ick ý m  řádem . U to h o to  obrazu  si ale 
M o n d rian  uvědom il, že je d n a  význam ná složka vý tvarného  
jazyka v  je h o  díle stále zůstává p o n ěk u d  pasivní. Neboť figura 
se sice do k o n ale  rozložila  a byla poh lcena m řížkou , takže nyní 
je  n ap ro sto  a tom izovaná a n u tn ě  zůstává v irtu á ln í -  každý 
sh luk  lin eá rn ích  je d n o te k  se uchází o p o zo rn o st -  ale b ílý  p o d 
klad  za tě m ito  če rným i nebo  tm avě šedým i čaram i stále nen í 
p lně  „n ap ja tý “. O p ticky  je  ak tivován  geom etrickým i vztahy, 
k te ré  v irtu á ln ě  p ro p o ju jí od d ě len é  prvky  obrazu , ale sám
o sobě zůstává p rázd n ý m  p ro s to rem  a jako  by čekal, že bude 
n ap ln ěn  figu rou  -  a to  skončí, p ochop il nyní M ondrian , pouze 
tehdy, když p o d k la d  p řes ta n e  existovat jakožto  podklad . To 
znam ená, že p ro tik lad  m ezi figu rou  a p o d k lad em  -  sam a p o d 
m ín k a  zob razen í -  m usí být z ru šen , m á-li být n ap ln ěn  es te tic 
ký p ro g ram  čisté abstrakce. H led án í p ro s třed k ů  k dosažení 
to h o to  cíle zasvětil M o n d rian  léta 1917 až 1920.

V řadě ob razů  vy tvo řených  vzápětí po  Kom pozici v čarách 
M o n d rian  vy loučil veškeré p řek rýván í rovin . V p rv n ím  z tě c h 
to  ob razů  pojal jako  p ro s třed e k  p ro ti a tm osférické iluzi bočn í 
rozšířen í. Brzy si však uvědom il, že vznášející se barevné p lo 

chy, k teré jako by m ěly sk louznou t na stranu , ven z obr 
stále p ředpok ládají n eu tra litu  podk ladu . M ondrian  tedy, 
barevné č ty řúheln íky  p o stupně  vyrovnávat, a co je nejdu', 
tější, uzavřel tu to  řadu  tím , že také p ro sto r v m ezerách rozd- 
do č ty řúhe ln íků  různých  od stín ů  bílé, čím ž eliminoval  ̂
po jem  pasivní m ezery.

Z ávěrečným  krokem  v tom to  rychlém  p ostupu  k ; zrU. 
p o d k lad u  jakožto  podk ladu  bude m o d u lá rn í m řížka aero. 
M o n d rian  zabýval v devíti p lá tnech  datovaných  oc let 
a 1919. Jako základu p ro  rozdělen í na pravidelné jednot 
využil rozm ěry  p lá tna, čím ž se vyrovnal s deduktivn struk; 
rou, k te rá  v zásadě po tlaču je p rojekci jakéhoko li přec 'ni da: 
ho obrazu  na p lochu  p látna. N eexistuje žádný  ro díl n> 
pod k lad em  a nepodk ladem  (nebo  jin ak  řečeno, p dklac 
figura, pole je obraz). Celá p locha p lá tna  se znovu s ilami 
kou, ne už však kubistickou  m řížkou  postavenou  na rázdm 
p ro sto ru , neboť všechny zóny p lá tna  jso u  nyní p )měnt 
v soum ěřite lné  p ravoúh lé  jednotky.

N eznam ená to ovšem , že by všechny jed n o tk y  mě y stejn 
váhu. V té to  řadě m o du lá rn ích  obrazů , m ezi něž p Iři pr 
takzvané „d iam antové“ obrazy, M ondrian  n ikdy leopu 
p ro tik lad  m ezi p říznakovou  (silnějším  obrysem  neb b arv i 
a nep říznakovou  jedno tkou . M ohlo  by to  překvapo it, kdy: 
nešlo o M o n drianův  hegelianism us: dynam ické na ětí ra. 
spočívat v já d ru  každého díla, a to  by ste jnom ěn  i mři, 
au tom aticky  znem ožnila . (Právě kvůli tom u, že celk á  k o r  
nu ita  prav idelné m řížky  ruší patos napětí, m ěli malí ja k o  
R einhard t a nespočet m in im alistických  um ělců  po :m tak 
vou zálibu v té to  form ě.) Tak je  v M ondrianovýcb nejme 
význam ných  kom pozičn ích  p racích , nevalně pojm e o v a n v  
Šachovnice s tm avým i barvam i a Šachovnice se světly li bar-\ 

3], jasně p a trn ý  boj m ezi „ob jek tivn ím i“ daty o -račn:mi
m odu lu  a „subjek tivn í“ h ro u  rozm ístěn í barev. Aby s „univej 
záln í“ m ohlo  pro jevit, m usí být -  alespoň  v té to  ch' li - stal 

zapracována příchuť „zv láštn ího“.
Z m íněné dva obrazy jsou  svého d ru h u  poslední. H >ed jat 1 

na jaře 1919 dokončil, vrátil se M ondrian  do Paříže, be ýhraJJ 
přesvědčený o tom , že se svými m odu lárn ím i mřížka i obie1 j 
definitivní odpověď na většinu problém ů, k teré měli nalíři: J 
kubism u před  sebou. A tm osféra ve francouzské me opol 
však zm ěnila, jak to  dokládá výstava Picassových ne klasici 1 
n ich děl. To jistě M ondrianovi pom ohlo , aby si uvt lorni*-1 
naprosté „vyloučení zvláštního“ bylo utopickým  snem, aM-l 
také, že řešení m odu lárn í m řížky s veškerou její radik; itou" 
ne-li falešnou stopou, pak  alespoň v p ředstihu  p řed  svo dob' 
snad něco p ro  vzdálenou budoucnost, kdy se podm ínky vni® 
zm éní, avšak něco, co n ikdo nedokáže pochopit v přítomné - 
aci. M ondrian  si navíc začal uvědom ovat, že m odulár i mt 
není ve shodě s jeho vlastním i teoriem i a názory: v tom , £tilN 
m řížky jsou založeny na opakování (pro M ondriana nebyl ž>!i ■ 
rozdíl m ezi opakujícím  se ry tm em  stroje a ročních obi«' 
a p rotože retikulace (dělení na čtvercovou síť) vytváří ilu-
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• p l  Mondrian, Kompozice s m řížkou 9 (Šachovnice se svě tlým i barvami), 1919

H p l á t n ě ,  86 x 106 cm

, .plit \ efekt (všechny iluze jsou dílem  přírody), cítil, že m řížky 
dvoj obně protiřečí jeho teoretickém u zákazu „přirozeného“.

Obivení neoplasticismu

kon :m roku 1920 byl na světě M ondrianův zralý styl, který 
nazj al „neoplasticismus“. Jeho objev byl výsledkem období 
intei nvní práce, během  nějž M ondrian  postupně vymýtil 
mód ritu. Obtížným  cílem, který si teď stanovil, bylo vrátit do 
d ffl iTipozici, aniž by přitom  obnovil hierarchický protiklad • 

figui .i podkladu. Cesta, jíž se vydal, vycházela ze stejné logiky, 
zaK /ešly pravidelné mřížky, nyní ale v opačném  sm ěru. Nová 
i H  iváha nebude založena na příslibu zrovnoprávnění všech 
jedn k, nýbrž na jejich nesouladu. Teď budou zcela vyloučeny 
« k e  iluze, nejen efekty vizuálního chvění vyvolané seskupe
ním emých čar v průsečících mřížky, ale nakonec i sama m ož
nost virevného kontrastu: barevné plochy přestanou  být přilehlé 

nynějška jsou ve většině p řípadů  vytlačovány na okraj obra- 
S^B^tejně jako v m odulárních m řížkách tu  již nen í protiklad 

figurou a podkladem , nyní se ale každá jednotka, jasně 
flw -cná od ostatních (právě v této chvíli se objevují základní 
han snaží rozbít ú střední postavení všech ostatních.
^■■ mpoz/ce se žlutou, červenou, černou, modrou a šedou [4], 
prví skutečně neoplastický obraz, názorně dokládá účinnost 
Mor drianovy metody. Logika rovnováhy obrazu sice vyžaduje 
velk ústřední čtverec, ale my jej jako ústředn í nevním ám e, 
'^ t m t o  výtvarném  jazyce, s jeho  nepřátelstvím  k myšlence 

'.alt (čili form y chápané jako  oddělen í figury od  jejího 
M frd í), nem ůže nic, dokonce ani snadno rozeznatelný tvar 
( S i  úhelník, čtverec) um ístěný  do osy soum ěrnosti, získat nej- 
1B /n ě j š í  podíl. O d této chvíle bude každý neoplastický obraz 
■nik okosmickým m odelem , prakticko-teoretickým  objektem , 

se stále znovu ověřují destruk tivn í síly dialektického

myšlení. Následující dvě desetiletí bude M ondrian používat je d 
nou provždy hotový slovník (až do M ondrianových posledních 
let v New Yorku nedojde k žádným  velkým zm ěnám ) a stráví je 
v zápasu s myšlenkou identity jakožto soběstačné form y neo
hrožované žádným  protikladem  nebo negací. Po figuře a pozadí 

a  se vypořádá s plochou a čarou -  jeden po druhém  bude brát 
v pochybnost tyto m alířské prvky a jejich trad ičn í funkce.

M nozí průkopníci abstrakce byli zarytými evolucionisty, ale 
M ondrian byl zřejmě jediný z nich, kdo svá slova poměřoval 
skutky. Nijak neum enšuje m esianistickou sílu jeho přesvědčení 
podepřenou hegelianismem, když dodám e, že nepracoval ve 
vzduchoprázdnu. Pomoc a obdiv m ladších kolegů přišly v pravý 
čas spolu s časopisem De Stijl, který v říjnu 1917 založil Theo van 
Doesburg a kolem nějž se shrom áždilo jádro  m alířů (Bart van 
der Leck a Vilmos Huszar) a architektů (J. J. P. O ud, Jan Wils 
a Robert varít Hoff), a navíc sochař (Georges Vantongerloo) 
a básník (Antony Kok). Všichni se zaměřovali na m odernism us 
jako utopické začlenění umění do životního prostoru.

Van Doesburg byl koordinátor, ale M ondrian byl rádce: jeho 
teorie um ění byla základem kolektivní aktivity skupiny -  třebaže 
neshody velmi brzy vedly k odchýlení několika členů (například 
van der Lecka, který odm ítal zříci se zcela figurace, nebo Jana 
Wilse, příliš ve svých stavbách vázaného na symetrii). Žádný 
z těchto malířů nepřišel v analýze protikladu figura-podklad 
s něčím radikálnějším  než M ondrian, ale už ta skutečnost, že se 
van Doesburg a Huszar zaobírali stejným problémem, jistě M ond- 
riana povzbuzovala. Skupina De Stijl prokázala největší invenci 
právě ve společném programu

Program hnutí byl typicky m odernistický. Podobné jako 
suprem atism us Kazimíra Maleviče také De Stijl pojímal svou 
tvorbu jako logické vyvrcholení um ění m inulosti a m otor tohoto 
„nevyhnutelného“ vývoje spatřoval v ontologickém pátrání kaž
dého jednotlivého um ění po své „esenci“ a ve vyloučení všech 
nadbytečných konvencí (nespočetné texty M ondriana a jeho 
kolegů uvažují o těchto problém ech nejen vzhledem k malbě, 
sochařství a architektuře, ale také k hudbě, tanci a literatuře). 
Specifický je pro De Stijl způsob, jakým jeho členové chápali 
skloubení jednotlivých um ění: ničeho nelze dosáhnout čistým 
sloučením odlišných oblastí (van Doesburg ostře kritizuje sm ě
šování v Art Nouveau); není nic trestuhodnějšího než právě 
myšlenka „užitého“ umění; každé um ění musí určit své vlastní 
neredukovatelné prvky, a pak teprve se může pokoušet o slouče
ní s jiným  um ěním . Různá um ění se m ohou sjednotit, pouze 
pokud takové „neredukovatelné prvky“ sdílejí. To vysvětluje 
ústřední postavení vztahu malby a architektury pro De Stijl, 
dvou médií schopných takového sloučení díky společném u vyu

žití rovinných jednotek.
V důsledku se ale spolupráce mezi architekty a m alíři ukázala 

jako krajně složitá a vedla k postupném u rozkladu původní sku
piny, protože zástupci jednoho um ění se zdráhali přepustit něja
kou výsadu zástupcům jiného umění. Hlavní zdroj nedorozum ění 
byl v oblasti teorie. Pro M ondriana architektura už ze své povahy
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nem ohla zrušit hierarchii, centralitu a „zvláštnost“, jež leží 
v jádru  její estetiky. A rchitektura byla odsouzena k nezdaru ana
tomií (strukturou podpory  a překladu) a tedy -  paradoxně, p ro 
tože je nem im etická -  nem ůže se nikdy stát abstraktní. Malíři De 
Stijlu tak chápali své um ění jako trojského koně, který vstupuje 
do architektonického prostoru, aby vizuálně zničil jeho anato
mickou strukturu, to však za cenu obnovení formy iluze. N apří
klad v Huszarově a Rietveldově experim entálním  projektu 
z roku 1923, Barevné prostorové kompozici pro výstavu v Berlíně 
[51, je reálný tvar m ístnosti, zvláště její rohy, opticky negován 
těkajícími plochami barvy. I když si M ondrian udržel celoživotní 
zájem o možnosti „abstraktního in teriéru“ (hybridní form a 
vytvořená členy De Stijlu na základě kolektivní analýzy) a p ro 
měnil postupně své ateliéry nejprve v Paříži, později v New 
Yorku v obrazy, které rozvíjely své rovinné prvky do reálného 
prostoru místnosti, věděl, že „budoucí rozpuštění um ění do p ro
středí“, které tak brzy předvídal jako logickou konsekvenci svého 
hegeliánského program u, nebude uskutečněno za jeho života, 
pokud vůbec kdy. Ačkoli stále psal o všech um ěních a představo
val si, jak je jeho neoplastická teorie ovlivní, jakmile bude přene
sena do jejich oblasti, přesto pro něj zůstala jedinou oblastí 
experim entů nepřístupnou kom prom isům  malba. De Stijl mu 
poskytl určitou důležitou odezvu, ale zpětně je zjevné, že nemohl 
dlouhou dobu tolerovat převádění svého vysoce propracovaného 
výtvarného jazyka na principy dobrého designu.
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Marcel Duchamp maluje Ty mě: jeho vůbec poslední obraz shrnuje odchylky, které uskutečni 

ve svém díle -  využití náhody, uvedení ready made a status fotografie jako „indexu“ .

Když se v roce 1915 M arcel D ucham p vylodil v New Yorku, 
stále m u dodával slávy jeho A k t sestupující se schodů 

č. 2  (1912), nejvyhlášenější obraz A rm ory Show v roce 
l 1913. Ať už „H rubost sestupující se schodů“, nebo „Výbuch 
v továrně na šindele“ (abychom  zopakovali bulvární tisk), tento
kubistický obraz vytvořil předm ostí pro  avantgardu v New Yorku 

zajistil svém u autorovi přijetí m ezi obchodníky a sběrateli 
kolem  M anhattanu  -  u osobností jako W alter A rensberg, sestry 
S tettheim erovy a K atherina D reierová. Nepřekvapí nás tedy, že 
Dreierová D ucham pa v roce 1918 požádá, aby vytvořil dlouhou 
m albu podobnou  vlysu, která by se táhla nad policem i v její k n i
hovně -  tedy něco podobného  objednávce, kterou H am ilton Eas- 
ter Field zadal v roce 1910 Picassovi. Co překvapím e, že D ucham p 
nabídku přijm e.

V době p řích o d u  do  A m eriky to tiž  D ucham p přestal m alovat 
oleje; a am biciózní obraz, na kterém  začal pracovat v roce(1915, 
N evěsta  svlékaná svým i m ládenci, dokonce  (znám ý také jako 
Velké sklo), technicky vzato nebyl m albou [1]. O braz stojící na 
dvou podstavcích  v m além  bytě, který  D ucham povi pronajal 
A rensberg , ve sku tečnosti tvořily  dvě velké skleněné tabule, na 
něž byly naneseny  velm i ta jem né kresby m nožstv ím  zvláštních 
p rostředků : prach , k terý  na d ílo  sedal během  m ěsíců nečinnosti 
byl na některých  m ístech starostlivě „fixován“; na povrch byly 
nalepeny  o lověné tvary  a kusy drátů ; jin d e  byl obraz postříb řen , 
vrstva stříb ra  op atrn ě  seškrábána, aby zanechala jem nou  síť 
zrcadlových čar. A čkoli se D ucham p d ílu  věnoval s úzkostlivou 
pečlivostí, pracoval na něm  jen  sporadicky -b y lo  dokončeno 
v roce 1923?ívlnoho času ovšem  také strávil vy tvářením  koncep-

Itu á ln ih tró v zd u š í díla, k něm už si zapsal oh ro m n é m nožstv í 
poznám ek -  některé už roku  1911, jiné datované 1915 -  jež 
později vydal souborně jako Zelenou krabici (1934).

P oznám ka, k te rá  d ík y  svém u n ad p isu  „P řed m lu v a“ získává 
u rč ito u  v áh u  vůči rů zn ý m  m y šlen k ám  vy tv o řen ý m  k V elké

m u sklu , je  zapsána jak o  p o d iv n ý  sylog ism us. „Je-li d á n ,“ 
začíná, „[1] v o d o p ád , [2] sv ítip lyn , m ůžem e u rč it p o d m ín k y  
o k am žitéh o  stavu  k lid u ...  s ledu  rů zn ý c h  f a k tů . . .“; p ř iče m ž 
„o k am žitéh o  stavu  k lid u “ je  ekv ivalen tem , ja k  je  d o p ln ěn o  
k p o zn ám ce , „ m im o řá d n ě  ry ch lé h o  v ý razu “. P okud  n ám  ta to  
„p ře d m lu v a“ po sk y tu je  k líče k  to m u , co se D u ch am p  d o m n í

val dělatJBÍíííM B slby, skrývají se ve slově o k a m žit (vefn I 
co u zštin ě  in s ta n ta n é  -  což jako  su b stan tiv u m  ozn čujeL I 
m om en tk u ) a m im o řá d n ě  rychlý. V roce 1914 Duel impti I 
vydal sou b o r p a tn ác ti p o zn ám ek  věnovaných  n ,'šlenk; I
o u m ěn í -  a to  tím  způsobem , že um ís til zkopíro anék. I 
p ap íru  do  k rab ic  obvykle ob sah u jíc ích  sk leněné fc ografi, I 
desky, je jichž  tech n ick é  p a ra m e try  byly označeny  álepkr I 
„m im o řád n ě  rych lé“ [„ex tra-rap id“] nebo  „m im ořá ně ryt: I 
expozice“.

Pokud se zprvu m ůže zdát neintuitivní uvažovat o A -vestěji I
o fotografii -  tak  im pozantní, spletitá a podle D uchan ovavL I 
n ího výroku „alegorického zjevu“ je ve srovnání s m /m ro; I 
hem  a dokum entárn í přím ostí m om entky -  m usím e n i nicm: I 
na mysli dvě věci. Tou prvn í je výrazný „realismus' přednít I 
um ístěných na sklo, nejen pro jejich pevnost, ale tak prosí I 

' a jediný bod  perspektivy, který je vym ezuje (a v dů .'dkutel 
prostor, který je obsahuje). D ruhou  věcí je nepron nutelní I 
„alegorie“ vyjádřené na jedné straně m echanickou v) íyšler I 
hostící m ládence a na d ruhé kovovými skořápkam i a >eztvarr I 
oblakem  nevěsty.

Vy stisknete spoušť...

Před  vydán ím  D ucham pových  „P oznám ek“ byl je iným > ■ 
čem  k tom u to  ta jem n ém u  vyprávění d louhý , ale p> ěkud 
sdělný název, spíše výpověď  sku tečnosti -  nevěsta svléká: j 
svým i (?) m ládenci -  než ob jasněn í význam u. 1 všem - I 
vydání „poznám ek“ tajem stv í nezrušilo , nýbrž  jen r  zved lo  
stále složitějších „roz lu štěn í“: „svlékání nevěsty ' ale?1 I 
dvorského  života“; „svlékání je  něco jako alchym ist ká-p#r- 

v'kace -  zák ladn í lá tka se m ěn í v ducha“; „svlékái j e na' I 
v stupem  do č tv rtéh o  ro zm ě ru “ atd. Ž ádné z těchto vysvét« j 

nevede k nějakém u defin itiv n ím u  „řešen í“, pouze zP‘: 
k  syrovém u faktu  ob jek tů  usazených  v pevnosti své-0 „rei j 
tického“ podán í. A tady  po tkávám e rys fotografie kten 
aspekty  skla spojuje: její verism us a něm ý  o d p o r k in:erpiři 
N eboť fo tografie k sobě nepou tají své výkladové texi tak> 
způsobem , jakým  to  m o h o u  dělat obrazy  se svými komP1’ 
n im i protokoly. Fotografie, k te rá  p řím o  otiskuje real>‘-

A  1914, 1916b

1 Q1 ft I nnrhamn ali li o T\/ mě 'ůhpn nn<;lťaHní nhra7
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spíše manifestací faktu, jehož vysvětlení často závisí na p řid a 
ném  textu -  například na novinovém titulku.

Když se francouzský kritik  a sém iolog Roland Barthes
▲ začátkem šedesátých let zabýval fotografií jako struk tu ráln ím  

problém em , charakterizoval tento  základní rys fotografie tím , 
že je „zprávou bez kódu“. Tak Barthes postavil do kontrastu 
povahu fotografického znaku se znaky různého typu: obrazy 
a m apam i nebo také slovy. Slova, tím  že se vynořují z pozadí 
system atizovaného jazyka s vlastním i gram atickým i pravidly 
a lexikálním  kom pendiem , náležejí i jako zvláštní znaky 
k vysoce kódovaném u systému. Význam se s nim i navíc pojí 
jen zevnitř tohoto  systém u, protože slova nikdy nevypadají 
jako véci, k nim ž odkazují (jak tom u je u obrazů), ani jim i 
nejsou přím o způsobeny (jako otisky) a jejich vztah k význa
m u je proto zcela arb itrá rn í, a tedy konvenční. Sémiologové 
jim  dali název symboly, aby vyznačili jejich odlišnost od 
jiných typů znaků.

Obrazy se naproti tom u nazývají ikony, protože se ke svému 
referentu nevztahují na základé konvence, nýbrž prostřednic
tvím osy podobnosti. N icméné i ony m ohou být komponovány 
a upravovány, aby obsáhly kódovaný význam: například národ
ní barvy nebo uspořádání míst, pod le^ iéhož rozpoznáme 
Poslední večeři.

Teprve tře tí typ znaku, index, zcela odolává kódování, p ro 
tože jej nelze vn itřné přeorganizovat nebo nově uspořádat. 
D ůvodem  je to, že index je přím o způsoben  svým referentem , 
a má k ném u tudíž vztah souvislosti: jako korouhvička o táče
ná větrem  určitým  sm érem , nebo horečka, kterou v těle způ
sobí mikroby, nebo kruhy, které na stole zanechají orosené 
sklenice, n eb o ^ z o ry  zanechané v pisku ustupujícím  odlivem. 
Je li tedy fotografie zprávou bez kódu, řadí ji to do stejné sku
piny s otisky a lékařským i sym ptom y a vzdaluje ji to od stro p 
ních maleb Sixtinské kaple bez ohledu na to, jak podobná 
(ikonická) m ůže fotografie také být. Pro sém iologa je důležitá 
ta skutečnost, že to tografie je  fotochem icky vytvořená stopa -  
index předm étu . jím ž bylo svétlocitlivé m édium  exponováno.

Totéž bylo zřejm é důležité i pro Duchampa. Neboť na ploše 
N evisty  se index m nohokrát opakuje. Sedm kuželovitých tvarů 
..sítek" (která tvoři část m ládcneckého stroje, v němž se soustře
dí mužská touha) je zhm otněno fixovanou vrstvou prachu, 
který’ se na skle usadil béhem  sedm i měsíců (index míjejícího 
času), ale také devět „výstřelů“ (paprsky touhy, které skutečné 
pronikly do sféry nevěsty) je stopou, kde se sirky vystřelené 
z dětského kanónu dotkly povrchu. A dále tři „písty průvanu“ 
(otvory v oblakovitém útvaru připojeném  k nevěstě) jsou tvary, 
které D ucham p získal tak, že do otevřeného okna zavěsil čtverec 
látky, třikrát vyfotografoval jeho pokřivení ve větru a profily, 
zaznam enané na výsledných tiscích, použil jako šablony, z nichž 
tvary přenesl na sklo.

Postup provedeni „pistů“ opakuje postup Tři ustálených pro
totypů měr [2 ], staršího díla, které D ucham p vytvořil tak, že tři 
metrové struny pouštěl z výšky jednoho m etru dolů, a na ploše

A - ' . 0 0  5

dopadu zachytil zcela náhodnou konfiguraci všech tři strur. 
základé stop vytvořil šablony, které měly sloužit jako v 
podivná „m íra“, protože každá m ěla odlišný profil a íkv 
také jinou délku. K řem eslně provedené operát na 
u „pístů“ přistoupil ještě m echaničtější zásah fotoapar tuafo 
grafického tisku.

Tři ustálené pro totypy m ěr  ovšem  p o d trh u jí smys v ja.. 

je index -  jed inečná stopa nebo usazen ina událost v to- 
p řípadě náhodného  d o p ad u  -  jako „zpráva bez kód oč 
vůči jazyku. Neboť jazyk  závisí na svých znacích ( apřii. 
na slovech), k terá zůstávají n em ěn n á  ve velkém  moir I  
opakování. I když daný  kontex t m ůže p řekon figu ro  it koř. 
tace i význam  (nebo označované) slova, jeho  form a ozna, 

jící), m usí být při každém  opakování stejná. To ješti 'iejir.: 
platí u jedno tek  m ěřen í -  jako  jso u  m e try  a cent netrv 
u nichž m usí označující i označované zůsta t nem ěn é v r. 
ných kontextech. D ucham povy iron icky  ne-„ustále  *“ mír 
které m ění svou délku od  je d n o h o  p říp ad u  ke dru  *mu, 
tak vzpírají kódování, k teré dává m ěřen í jeho  řesne 
a význam .

Jedna poznám ka ze Zelené krabice oba systém y -  \zykmil 
a číselný -  výslovné spojuje na základé D ucham povy p edsta 
„prvo-slov“: „Podm ínky jazyka: hledání ,prvo-slov‘ děli:, 
ných' pouze sebou a jedn ičkou).“ Výslovně tu  tedy ádí.

2 • Marcel Duchamp, Tři ustálené p ro to typy měr, 1913-1914
»««no, I8IX Í0 a malba na skleněných tabulích zasazených do dřevěné krabice, 28,2 x 129,2 x 22 ■:

1918 I Duchamp maluje Ty m i.  svůj vůbec poslední obraz



em ožnost toho, aby prvočísla vstupovala do určitých 
v z ta h ů  se zbytkem  aritm etického systém u -  nejsou 

jinými čísly ani se nedělí na ně -  s jistým  d ruhem  jazy- 
naku, který odolává „kom binatorické funkci jazyka“ -  
m, která um ožňují, aby se m alý soubor zvuků kom bi- 
ozsáhlý soubor slov, jež tvoří slovník, nebo to, aby 
e těchto slov vstupovaly do nekonečného počtu  vět. 
vo" m ůžem e chápat spíše jako index usazený v jazy- 
-tému, značku zvláštní události, jako když je dítě 
>vvm jm énem  -  které tak  pa tří jen  jem u -  nebo když 
i něco ukážu a řeknu „toto“, a tak  jm enuji (ale jen  pro 
: ;pad tohoto ukázání) zvláštní předm ět: tu to  knihu, 

: <o, tuto židli.

a indexu

-me nejprve sledovali Velké sklo za pom oci m odelu  
velmi rychle si uvědom ím e, že p ro  D ucham pa je 

fotografie obsažená v m n o h em  obecnějším  m ode- 
m i který m ůže být v izuáln í (n ap řík la d  m om en tka , ale 

. otisky p rs tů  a td .) nebo  verb á ln í („ ten to “, „zde“, 
i >ale si uvědom ím e, že index neznam ená jen  posun  
íim typu znaku používaném  v izuáln ím i um ělci 
ckého k indexiálním u), ale také h lubokou zm ěnu 

kem přístupu. P rotože index, tím  že vyznačuje stopu 
může být kondenzací náhodného  výskytu, jako je 
ipadě deform ací zaznam enaných „písty průvanu“ na 
'ť. D ucham p ovšem hovoří o Třech ustálených prototy- 
jako o „předem  připravených náhodách“. N áhoda 
učuje tradiční um ěleckou touhu  vytvořit své dílo, při- 
e krok za krokem. Tím, že využití náhody ruší kom po- 
íje také představu dovednosti, která byla vždy spojena 
definicí umělce. D ucham p bere za své něco velmi 

no (a ještě radikálnějšího) fotografickém u sloganu 
Vy stisknete spoušť, my zařídím e zbytek“; jeho použití 

tak m echanizuje tvoření díla (um ělec je jako fotoaparát, 
1 ^obnéný) a zároveň také ruší potřebu dovednosti (není 
nic, ani fotoaparát).
ustí Ducham pova využití náhody  se záhy chopili další, 
!>iké zajímali o strategie, jak zrušit kom pozici v procesu 
díla. Jedním z nich byl dadaistický um ělec Hans Arp, 
čal nékdy kolem roku 1915 vytvářet koláže z vytrhaných 
•píru, které pouštěl na připravenou plochu [31. Jiným 
ty l Francis Picabia, který vrhal inkoust na papír, aby 
beztvarou skvrnu, kterou nazval Panna Marie (1920). 

rouhačským spojením  nesm yslného znaku a posvátné 
■e ale Picabia přesáhl A rpovu realizaci náhody ve sm ěru 
•Tipova šíření náhody do oblasti význam u -  nebo spíše 

-ra'u  v rovině významu.

a Ducham pova poznám ka ze Zelené knihy, nazvaná „Spe- 
ace ready m ades“, slučuje náhodu , fotografii a jazykovou 
un°tu. D ucham p v ní uvádí, že ready m ade bude jakýkoli

•  ‘ 916C, 1919

3 • Hans Arp, Koláž č tverců  uspořádaných pod le  zákonů náhody, 1916-1917

koláž barevných papírů, 48,6 x 34,6 cm

předm ět, o který um ělec zavadí ve chvíli, k terou  si předem  
určí. D ucham p to v poznám ce nazývá rendez-vous či setkání 
a srovnává je s m om en tkou  (indexový záznam  události), ale 
také říká, že je jako „řeč p ronesená při p říležitosti, na níž nese
jde, ale v tu  a tu  h o d in u “, tedy jazyková událost, jejíž zm echa- 
nizovaná nepatřičnost zaručuje její nesm yslnost.

V D ucham pových poznám kách , jak  jsm e viděli, se často 
spojují různé důsledky indexu, ten to  sklon k syntéze ale není 
nikde tak  ev iden tn í jako  v D ucham pově m albě na rozlouče
nou, vytvořené pro  K atherine D reierovou. Ty m ě (Tu m )  [4], 
jakési rozloučení s D ucham povou pokubistickou tvorbou, je 
přeh lídkou  indexu v m n o h a  podobách . N ěkteré z jeho ready

a m ades -  Kolo bicyklu  (1913) a Věšák na klobouk (1916) -  které 
jsou sam y indexy či stopam i rendez-vous, při n ichž se s n im i 
D ucham p setkal, se na p lá tno  prom íta jí jako vržené stíny 
(další form a indexu). Tři ustálené prototypy m ěr  jsou  znázo r
něny  a současné zachyceny jako  řada profilů  vyznačených 
podle jejich šablon. Pedantské zobrazení ukazující ruky s uka
zováčkem  sm ěřujícím  k pravém u okraji díla, jako by chtěl 
označit věšák gestem  „to to“, se o tev írá  k verbáln í form ě inde
xu, z níž konečně vychází název obrazu: Ty mé.

A 1914

Ducham p m aluje Ty mě, svůj vůbec poslední obraz I 1918
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Podobné jako jsou slova tento a tamten  indexy spojená s refe
rentem pouze v dočasném kontextu daného aktu ukazování, 
tak také osobní zájmena ty  a já  jsou podobné indexová a spoju
ji se se svým referentem v měnícím se kontextu řečové události. 
Zájmeno „já" naplňuje pouze ten, kdo je pronáší a pouze v té 
chvíli a během této doby je jeho posluchač či posluchačka 
pojmenovan(a) „ty”, třebaže se opét stává „já“, jakmile se role 
učastmku rozhovoru vyméni. Označované osobních zájmen se 
posouvá tímto způsobem - jednou jmenuje toho, podruhédru- 
hého účastníka rozmluvy -  proto lingvisté nazývají tento typ 
indexových slov „shifters“.

Co ale znamená, když v Ty mě Duchanip evokuje obé strany 
rozmluvy najednou, jako by směšoval jazykové konvence a sám 
zaujímal oba póly. Může se k tomu vztahovat ještě další

poznámka ze Zelené krabice obsahující krátký náčrt pr< W.v 
s ženskou nevěstou v horn í části, označenou MAR (j, o 
[vdaná]), a mužskými m ládenci v dolní časti, označei mi ( 
(jako célibataires [svobodní)). Složíme-li ovšem ob slab. 
dávají dohrom ady „M arcel“, D ucham povo jm éno, i kc ž [v : 
ně roztržené a zdvojené, podobně jako Ty mě.

I když se ikonický způsob zobrazení podsta tně / énil 
přechodu od naturalism u k m odernistickým  srnčí mi i 
kubism us nebo fauvism us a třebaže jednobodová pí ,pd: 
starších systémů byla v m odern ism u system aticky nii na, f 
sto některé věci v ikonickém  zobrazení zůstaly nedoU né. lei 
nou z nich je předpoklad jedno tného  subjektu či di\ ka i. 
toho, kdo vstupuje do kontaktu s obrazem . Perspek' ,1 k 
krétně um istovala diváka do přesně daného bodu 'hle

ROy' * c h .  Závojová voda) ,921
od parfému snéleptouko(ůí( v oválné lepenkové schránce, 16,3* 11,2 cm

B t L L ř  H A L E I N E

é>au de \biletbe

4 • Marcel Ouchamp, Ty má, 1918
ola| •  tulka na pMtnt. m  M tkou na lahve, spínacím tpendUty, ořechem a Šroubem. 69,9 x 311.8 cm
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Rrose Sélavy

•n z náčrtů  pro Velké sklo, o tištěný v Zelené krabici, 
hycuje zdvojené pole díla, s h o rn í částí označenou 
i.iko mariée [vdaná]) a dolní CEL (jako célibataires 

'dní]). T ím to osobním  zto tožněním  s aktéry Skla 
• CEL = MARCEL) D ucham p zamýšlel p řijm out 

iu osobnost. Vyjadřuje se k tom u v rozhovoru 
em Cabannem:

anne: Rrose Sélavy se tuším narodila vroce 1920. 
iham p: Chtěl jsem  vlastně zm ěn it identitu, a prvn í

myšlenka, která m ě napadla, byla p řijm ou t židovské 
jm éno ... Nenašel jsem  ale židovské jm éno, které by se m i 
zvlášť líbilo nebo by m ě lákalo, a najednou mě napadlo: 
proč nezm ěnit pohlaví? To bylo m nohem  jednodušší.
Tak vzniklo jméno Rrose Sélavy...
C abanne: Ve zm ěně pohlaví jste  došel tak daleko, že jste  
se sám fotografoval v ženském oděvu.
Ducham p: Fotografii vytvořil M an Ray...

V roce 1923 D ucham p přestal pracovat na Skle a svůj 
um ělecký podnik  přenesl na tu to  novou postavu, nechal 
si vytisknout navštívenky se jm énem  a povoláním : „Rrose 
Sélavy, přesný optik“. Díla, která vyrobil jako „optik“, 
byly stroje s otáčejícím i se optickým i kotouči -  Rotační 
demisféra a Rotoreliéfy -  i filmy jako A nem ic Cinema.

Rrose Sélavy m ůžem e pochopit jako pokus o podkopání 
kantovského estetického systém u, v něm ž se dílo otevírá 
kolektivním u vizuálním u p rostoru  a ve skutečnosti 
uznává sim ultánnost hledisek všech diváků, kteří se 
rozhodli dílo sledovat, tedy m nožství, jehož uznání 
díla hovoří, jak by Kant řekl, univerzálním  hlasem. 
Ducham pova „přesná op tika“ naopak byla jako díry 
ve dveřích instalace F.tant données, k n im ž měl přistup  
vždy jen jeden divák. Byly uspořádány  jako optické iluze 
a představovaly čistě osam ělou vizuální projekci diváka 
postaveného do náležitého vektoru, z nějž je m ohl zažít. 
Rotoreliéfy -  sada potištěných karet -  se otáčely jako 
vizuální záznam y v g ram ofonu  a jejich vzorek, lehce 
vychýlené soustředné kruhové spirály, se rozevíraly 
sm ěrem  ven jako nadouvající se balony a hned se obracely 
ve vn itřn í, nasávající pohyb. N ěkteré p řipom ínaly  oči 
nebo prsy chvějící se v p řeludném  prosto ru ; jiné 
vystavovaly na odiv zlatou rybku, k terá  jako by plavala 
v bazénu, který se vypouští a rybku nasává do odtoku.
V tom to  sm yslu znam ená D ucham povo p řep n u tí na Rrose 
a její aktivity přesun od zájm u o ijiechanické (M ládenecký 
stroj, Roztírač čokolády) k zaujetí optickým .

ř  ' í fauvismus sice našly jiné p rostředky jednotící obra-
F 'tor, ale obracejí se také k jednotném u lidském u sub- 
I tivákovi/interpretovi díla.

souvislosti bude jasný poslední důsledek D ucham po- 
 ̂ 'u n u  pracovního pole od  ikonického k indexovém u 

| '.’eboť vedle toho, že index vyznačuje rozchod s „vyob-
> im“ a odm ítá „dovednost“, a vedle toho, že posouvá 
r li od opakovatelného kódu k jed inečné události, má také 
í iko shifter důsledek pro subjekt, pro toho, kdo říká „já 

mto případě pro „sam otného“ D ucham pa. Neboť jako 
t velkého au topo rtré tu  sestaveného v Ty m ě  sám sebe 

■>uje jako disjunktivní, rozlom ený subjekt, ve sm ěru osy 
’ lený na dva protipóly  p ronom ináln ího  p rostoru ; podob- 

1 ako sám sebe rozštěp í poh lavně  do  dvou p ro tik lad n ý ch  
pohlaví na řadě fo to g ra fií-au to p o rtré tů , na n ichž se

4> 307 W l, 1912 fjMfl

zachytí v ženských šatech a bude je signovat „Rrose Sélavy“ [5], 
D ucham povo rozbití subjektu, přejím ající R im baudův výrok 
„je est un autre“ („já je někdo jiný“), bylo patrně  jeho ne jrad i
kálnějším  činem .
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Pablo Picasso má v Paříži po třinácti letech první samostatnou výstavu: první pastiše v ahc 

díle se objevují ve stejné době jako všeobecná antimodernistická reakce.

K dyž německý sběratel a obchodník s díly francouzské 
avantgardy Wilhelm Uhde vstoupil v roce 1919 do galerie 
Paula Rosenberga, byl šokován. Místo silného stylu, jehož 

vývoj sledoval u Picassa v letech před první světovou válkou -  od
* analytického kubismu, jeho/ významným příkladem byl i Picas- 

sův portrét Uhdeho z roku 1910, přes koláž až k syntetickému
• kubismu (podoba, kterou koláž získala, když byla převedena do 

oleje na platné) - stál Uhde před podivnou směsicí. Visely tu jed
nak novoldasicistní portréty zavánějící stylem Ingrese, Corota 
a pozdního Renoira, vskutku celá galerie francouzských malířů 
19. století ovlivněných klasickou tradicí, počínaje řeckou a římskou 
antikou a ž po renesanci a dílo francouzských malířů 17. století, 
například Pouvsina (1 ]. A vedle nich tu byla kubistická zátiší, ale 
vzdálená své původní podobě: plná pohledů do hloubky, zkrášlená 
dekorativní paletou rů ií a blankytných modří. Uhde vzpomíná:

Stál jsem před velkým portrétem v takzvaném ingresovském 
stylu: konvenčnost a váinost postoje působily strojeně, jako by 
potlačoval nijaké dojemné tajemství... Jaký smysl m il tento 
a dalti obrazy, které jsem při t i  příležitosti vidil? Byly jen mezi
hrou, gestem - oslnivým, ale bez významu...?

Uhde chtěl to, co pokládal za Picassovu zradu sebe sama, vidět 
jako pouhou vsuvku, dočasné oslabení jeho pravé tvořivé ener
gie: nicméně mél podezřeni, že umělec složil zbraně před něčím 
hrozivějším, před strachem  vyvolaným xenofobií, již během 
války rozpoutal francouzský nacionalismus, nenávist ke všemu 
cizímu, která se projevila již v předválečné kulturní kampani, 
v niž byl kubismus spojován s blížícím se nepřítelem a označo
ván nálepkou .boch t"  (»Něm čour“). V tom  duchu Uhde pokra
čuje v myšlenkách o příčinách toho, co viděl:

Sebo v tito  dobi, kdy lid i byli ovládáni nenávistí... [Picasso] 
citil. ie  na n ij ukazuji nespočetní lidé a vyčítají mu silné sym
patie k S im ců m  a obvinňuji je j z  toho, že tiše souhlasí 
s nepřítelem?... Snažil se definitivní zařadit na francouzskou  
stranu a dosvidčovaly tyto obrazy trýzeň jeho duše?

Z řady m om entů, které v této scéně zaznívají, se dva nejzjevnéj- 
ši dotýkají strašlivosti zlomu, který' Uhde cítil v Picassově díle,

*1911  •  *9,2

a jeho přesvědčení, že vysvětlení je  třeba hledat v říčír, I 
m im o vnitřn í logiku díla.

K Uhdeovi se od té doby přidala řada historiků dai: I 
takové vysvětlení, třebaže ne všichni se s ním  shodovali a povel 
této vnější příčiny. Pro ty, kdo stáli na U hdeho stran. \ hltí I  
odpověď v politice, je toto vysvětlení spojeno s rappi .j I':-:-1 
(návratem k pořádku), všeobecnou poválečnou reakcí p >ti tom I  
co se jevilo jako avantgardní propagace anarchistických ; antife. I  
manistických výrazových prostředků a jejich přijetí na ísto k I 
sicismu hodného francouzské („m editeránní“) tradice.

Byl Picasso, vůdčí postava anvantgardy, který nyní se /ou í I 
sledoval tento masivní „návrat“, neschopen stát na svém ] >ti při I 
vu historické reakce? Skutečné datum  Picassova obr; a pcc I 
některých vědců zpochybňuje rappel a l ’ordre jako přijatel w  . I 
lení. Picasso začal totiž přijímat klasický styl již během v ky. I 
například v portrétních kresbách Maxe Jacoba [2] a Amb ise \ I 
larda z roku 1915. Místo toho se tedy badatelé zaměřují na xt>:r I 
Picassova osobního života. Uvádějí jeho izolaci, když blízc irr/- I 
tí přátelé, jako Braque a Apollinaire, byli na frontě a Eva C mekni 
jeho společnice v předválečných letech, um írá na rakovinu zmiň* I 
také jeho nespokojenost s kubistickým stylem, který se s >> 
uniform nějším  a v rukou menších následovníků banáli n; u''< 
dějí umělcovo vzrušení, když jej strhlo kouzlo Ruského bal usi«r

* excentrickými osobnostmi, jakou byl Sergej Ďagilev, ele intnr 
balerínami a zářnou klientelou; a konečně si všímají, ži Pica>- 
podléhá kouzlu Olgy Chochlovové, tanečnice Ruskéh< bA” 
s níž se v roce 1918 ožení a která jej uvede do světa b 'hats' 
a zábavy, pro nějž je avantgarda jen jinou form ou chic.

Byť jsou tato dvě vysvětlení -  jedno společensko-politick . Jr- 
biografické -  vzájemně ve sporu, shodují se v tom, že hledá ; dův 
změny mimo Picassovo skutečné dílo. V tom  sdílejí společne :hápt 
povahy kauzálního výkladu. V důsledku obé stojí proti jiné pot‘ 
která trvá na tom, že poválečný styl je možné logicky odvodit 
samotného kubismu, a tedy podobně jako u růstu organismu je jď* 
geneticky kód zcela vnitřní kubismu a víceméně odolný vůči 
ším faktorům. Princip -  kubismu vnitřní -  který podle této stra- 
hraje hlavní roli, je koláž: naroubování heterogenního materiálu 
plochu dříve homogenního uměleckého díla. Pokud lze do kubist-
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Picasso, Olga Picasso v křesle,
** a a*átné. 130 x 88.8 cm

1917 (detail)
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koláže vlepit krabičky od zápalek a navštívenky, vzorky tapet a novi
ny, proč by nebylo možné tuto praxi rozšířit na roubování celé škály 
„vnějších“ stylů do otevřeného díla? Proč nepředélat Poussina na 
způsob antické řecké sochy nebo realistické kompozice le Naina 
nepředvést pomocí veselých konfet Seuratova pointilismu? Obhájci 
této pozice nakonec argumentují tím, že Picassova změna nepotře
buje žádné vysvětlení, protože ve skutečnosti se nic nemění: princip 
koláže zůstává stejný -  pouze se trochu posouvá „vnější“ látka.

Kontextualísté proti internalistům

Zásadní rozdíl mezi oběma vědeckými tábory nás staví před p ro
blém historické metody. Kontextuální vysvětlení se staví proti

Sergej Ďagilev (1872-1929) a Ruský balet

Ve druhé polovině 19. století německý skladatel Richard 
Wagncr teoreticky uvaloval o Gesamtkunstwerku, ktere 

chtěl svým operním dílem uskutečnit. Tato myšlenka 
.kom plexního uměleckého dila" směřovala ke koordinaci 
všech smyslových vjemů -  zvuku, výjevu, vyprávěni -  v jediné 
souvislosti. Antimodcrnismus Wagnerova postoje spočíval 
v jeho odmítnuti představy, ie  hy určitě dilo mělo odkrývat 
hranice svého vlastního media a hledat své významové 
možností v těchto hranicích. Wagncr ale nikdy skutečný 
C,esamtkunstwtrk nevytvořil; tento úkol zůstal na jiné formě 
hudebního divadla a na jiněm uměleckém manažerovi z jiné 
země. Sergej Ďagilev. ředitel Ruského baletu v první polovině 
20. století, spředl dohromady celou škálu avantgardních talentů 
v luxusní tkanivo vizuální podívané: k jeho skladatelům se 
řad>li4gorStravinskij a F.rik Satie. Darius M ilhaudafieorges 
Auiic. mezi choreografy byli Massine a Nižinskij; výpravu 
a kostýmy pro nři mezi jinými navrhovali Picasso. Georges 

Jlraque a Fernand Léger.

teorii vnitřné určeného růstu tvořivého jedince a obé p0ř 
domnívají, že ta d ruhá je k některým  skutečnostem  -,lepa j 1 
textualisté například u svých protivníků shledávají, že seodr-.l 
jí postavit čelem k reakčním u obsahu neoklasicism u a k nutr 1  
najít zdroj takové reakce; internalisté se dom nívá . že 
pohled potvrzuje časné datum  Picassova obratu, což ikazu 
musí být m otivován něčím  vrozeným  jeho tvůrčí vůli a J  
neproblematicky navazovat na jeho zaujetí kubismen

Pozitivistický h istorik  m ezi nám i (či pozitivisticl é  pod J  
v každém  z nás) by rád přeťal uzel toho to  sporu  a zj, I  
nějakého dokum entu , k terý  by debatu  vyřešil: napři lad Pr I  
sova dopisu nebo výroku z rozhovoru, v něm ž by > /slovi I  
pro něj ta to  zm ěna stylu znam enala nebo čeho jí cl ěl d iv !

Pochopil jsem, že v Paříži existuje umělecká pravice 
a umělecká levice, které se navzájem ignorovaly nebo se u 
bez opodstatnění pohrdaly a které by dokonale bylo tnu. 
dát dohromady. Šlo o to nadchnout Ďagileva pro modei 
malířství a moderní malíře, především Picassa, pro 
přepychovou, dekorativní estetiku baletu: šlo o to vytáhl :it 
kubisty z  jejich izolace a přesvědčit je, aby opustili svůj 
hermetický montmartrovský folklór dýmek, paklíků ta k  u, 
kytar a starých novin ... objevení střední cesty naladěné 
smysl pro přepych a požitky, na oživený kultfrancouzskt 
„jasnosti“, který začínal v Paříži j i ž  před válkou... to byl 
historie baletu Parade.

„Přepychová, dekorativní estetika“, k terou Cocteau 
zmiňuje, spočívala v dekoracích stylu A rt N ouveau, ověší vch 
a pozlacených jako nějaká T iffanyho lam pa nebo orienta 
interiér. V případě Parade se Picasso a Satie vzepřeli 
obvyklému návrháři Ruského baletu Léonu Bakstovi, kte 
směřoval k orientální okázalosti. N ahradili ji jednotvární 
kubistické scény a kostým ů a na zděšené obecenstvo spus 
klapání psacích strojů a populární popěvky; to zahrnulo  j> išté 
přívalem  nadávek „méteques" [„přivandrovalci“] a „bodu 
I Něm čouři]. Cocteau, který se holedbal svou elegancí 
a pochopením  záliby vysoké kultury občas se snížit, vyzn. 
heslo: „Musíš vědět, jak daleko m ůžeš zajít, když chceš zai 
příliš daleko.“ V Parade ale zjevné on i Ďagilev zašli příliš 
daleko a obecenstvo spolu s podporovatelkam i -  hrabénk< 
de Chabrillon, hraběnkou de Chavigné a hraběnkou 
de Beaum ont -  neotálelo, aby jim  to dalo najevo.

Baletní společnosti se nyní začaly pokládat za dědice an ici 
umělecké avantgardy. V ýznačnou společností byl Švédsky 
balet, jehož ředitel Rolf de M aré se obrátil na Francise Pica a 
a požádal ho o návrh výpravy kReláche  (1924) -  už sám tit 1 
byl urážkou diváků, neboť znam ená „představení zrušeno' 
Picabiova výprava se skládala z více než tří set autom obile - 
světel zam ířených do publika -  na konci jednoho  z aktů 
se všechna světla naráz rozsvítila v oslepujícím  
sadistickém záchvatu.

Spisovatel te.in Cocteau liči schůzku Ďagileva s Picassem, 
kterou v roce 1919 sjednal a na niž měl být Picasso získán pro 
spolupráci na Cocteauově baletu Parade:
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jV assa (i většiny jiných  um ělců) se ovšem  takové
iv objevují jen  vzácně a i v několika m álo případech , 
iii, je m usím e ještě in terpretovat. V tom to  p řípadě se 

.ísso je na straně in te rna lis tů , když v odpověď  na 
.irského dirigen ta E rnesta  A nserm eta, k terý  se jej 

7 ptal na to, proč současně p racu je dvěm a zcela pro- 
i stvly (kubism em  a neoklasicism em ), v tipně odpo- 

v to nevidíte? V ýsledek je přece stejný!“ 
i íle kunsthistorici, kteří takovou odpověď  nem ohou 

, tlá se jim , jako by jen předváděla vlastní slepotu 
. o z i m odern ism em  a pastišem  nebo mezi autentici- 
Klěním. IV^odernistické um ění, jehož zák ladním  pří- 
kubismus, sází ve svém nároku na auten tičnost na 
Jkrývání s truk tu ráln ích  a m ateriáln ích  (tedy objek- 
i/atelných) skutečností daného  um ěleckého média; 
~tiš -  křiklavé napodoben í stylu jednoho  umělce 
Ivem -  si nevším á takového pojm u vn itřn í obrazové 

. t o u  je třeba odkrý t, pojm u, který určité m ožnosti 
místo toho hájí názor, že všechny m ožnosti jsou 

i>řivému duchu. Tedy kubism us a neoklasický pastiš 
>vt „stejné“ a my bychom  měli historický problém  
vat a ptát se, co vedlo Picassa už v roce 1915 k tom u, 

1. že by stejné být mohly?

■PabtoPica!sso, Max Jacob, 1915
x 25 cm

Zde je důležité si uvědom it, že boj začal již před válkou, a to 
boj o dědictví kubism u, to znam ená o budoucnost, kterou kubis
mus um ožnil. Na jedné straně byli um ělci -  jako Piet M ondrian 

a nebo Robert Delaunay nebo František Kupka nebo Kazimír 
Malevič -  kteří věřili, že tím to  dědictvím  je čistá abstrakce, další 
logický krok po asketicky redukované m řížce analytického 
kubism u z let 1911-1912. Na d ruhé  straně byli ti, kdo jako

• M arcel D ucham p a (krátce) Francis Picabia viděli v kubism u 
otevření k m echanizaci um ění ve zřejm ém  rozšíření koláže 
v readymade. V Picabiově případě se kubism us ubíral tím to d ru 
hým sm ěrem  k formě, kterou on sám nazval „m echanom orfy“, 
průmyslové objekty (například zapalovací svíčka, části turbíny 
nebo fotoaparát) chladně podané na způsob m echanického 
nákresu a prohlášené za portréty (například fotografa Alfreda

■ Stieglitze, kritika Maria de Zayas nebo „m ladé am erické dívky ve 
stavu nahoty“ [3]). Většina této tvorby je datována rokem  1915, 
což už sam o je zajímavé, a objevila se v časopise 291, který Picas- 
so jistě viděl.

Pokud tedy tyto dvě m ožnosti byly tím , co avantgarda pok lá
dala za logický další krok kubism u, rozhodně to nebyly m ož
nosti přijatelné pro Picassa jako osud „jeho“ duševního dítěte. 
Stejně jako se vždy hlasité stavěl proti abstrakci, byl také proti 
m echanizaci vidění (jakou je podle některých fotografie) nebo 
tvoření (jako v případě ready m ade).

Jestliže tedy přesný počátek Picassova přije tí k lasicism u -  
rok 1915 -  svědčí proti externalistickém u pojm u příčiny a ve 
prospěch myšlenky něčeho dílu vn itřn ího , totéž datum  otevírá 
in ternalistické vysvětlení, že reakční form a Picassova pastiše 
vůbec nem á um lčet an tim odern ism us, zato vysvětluje jak 
Picassovo pokračování v kubism u, tak  naprostý rozchod s ním . 
Neboť v létě 1915 je Picasso konfrontován s v lastn ím i logický
mi důsledky kubism u v podobě m echanom orfních  po rtré tů , 
které publikoval Picabia: m echanicky nakreslené, chladně neo 
sobní, ready made. Když však své odm ítnu tí takových důsledků 
stylizoval neoklasicistně, vydal se Picasso na vlastní podivnou 
výpravu k portrétu , na níž chrlil obraz za obrazem , jeden překva
pivě stejný jako druhý -  v póze, osvětlení, podání, škále, a zvláště 
ve vedení linie, zvláštně neprom ěnné a graficky necitlivé, p ř i
pom ínající spíše výsledek obkreslování než záznam  vidění [4],

Potom je možné, a dokonce vhodnější popisovat Picassův 
neoklasicism us přesně tým iž slovy, která byla použita pro Pica- 
biovy m echanom orfy: m echanicky nakreslené, chladně neosob
ní, ready made. Není důvod, proč by klasicism us nem ohl 
posloužit jako strategie k překonání prům yslové úrovně m aso
vé vyráběného předm ětu , který ready m ade velebil a abstrak tn í 
malba a plastika se na něm  podílely po svém, když napřík lad  
přijaly princip sériové produkce nebo když snížily úroveň tech 
nické dovednosti nezbytné pro tvořen í forem. U Picassa se ale 
strategie obrací proti něm u. Neboť v jeho rukou  klasicism us 
nakonec opakuje právě rysy postoje, jím ž opovrhoval, postoje
-  zopakujm e -  který byl prohlašován za pokračování kubism u 
takříkajíc uvnitř, spíše než by přicházel zvenčí.

A 1913. 1915. 1917 »1914,1918 »1916b

A n tim od e rn is tické  reakce I 1919
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3 • Francii Picabia. Portrmit d u n *  p u n *  <>«• *m *n c a in *  dam  1'étal do nuditě  
(Portríl mla<M amaricK« dívky va stavu nahoty), 1915
reprodukováno v J í l .  4 .5 « , Corvnnac/srpwi 1915

Další modely dějin

Existuje naivní víra. že historické výklady jsou pouhým zázna
mem fakt. kter.i historik vytěží z archivu. Fakta ale musejí být 
uspořádána, analyzována, zhodnocena, podrobně zkoumána; 
proto se všichni historici (ať vědomě, či nikoli) opírají o nějaký 
základní model, kterv taktům dává tvar. Hovořili jsme o kontex- 
tualistickem modelu, který více či méně promyšleně předpoklá
dá, že kulturní výraz je důsledkem příčin vnějších vůči tomu, co 
estetická oblast (chybné) prosazuje jako „autonomii“ vlastní 
stránky tvořeni. Hovořili jsme také o intemalistech, kteří svůj 
model osekávají do tvaru nezávislého organismu -  aťjím je tvůrčí 
vůle umělce, nebo souvislý vývoj umělecké tradice.

Případ, který bychom  m ohli nazvat „Picassovy pastiše" ' 
zuje užitečnost jiného modelu, který nejzřetelněji na- tínil f j  
v psychoanalytických teoriích, jež rozvíjel právě v této ^  
Tento model, který Freud nazýval „reaktivní formace mélp.., 
sovat zvláštní transform aci potlačených nutkání, tr isf<,r  I 
která tyto nízké, libidem  zatížené im pulzy popíral, tín. 
nahradila jejich pravým opakem: chováním , které byl „vvm*! 
chvályhodné, slušné a správné. Tento opak, jak Freud dúracj 
je, však ve skutečnosti um ožňuje zakázaném u chovár pokrt I  
vat pod očištěnou, sublim ovanou m askou. Análn chars I  
transform uje prudké nutkání k nečistotě v zadržujíc rysvcij 
robné šetrnosti nebo svědomitosti; infantilní mastui .int k I  
u nutkavého mytí rukou, jeho gesta laskání a třen: iiokrt I  
v dřívějších touhách v nové a přijatelné form ě (třeba • ne L -l 
trolované). Dále, říká Freud, reaktivní form ace přinás s, I 
dárn í zisk“. Subjekt nejen m ůže dál po ta jí uspok ovát*! 
nutkání, ale nyní se toto jednání stalo společensky chvál hodni-1 

Jsou dva důvody pro použití reaktivní form ace ja! mi I 
pro případ Picassových pastišů. Jednak vysvětluje c alektuJ 
spojení -  to jest so u d ržn o st v p ro tik la d u  -  m ezi k bisrarl 
a jeho neoklasickým „druhým “. Za d ruhé vytváří ruktunl 
která pom áhá vysvětlit podobu  m noha dalších antii oderfol 
tických postojů v p růběhu století, včetně děl ovlivněn h rap: I 

a á 1’ordre> ale také reakcionářskou tvorbu od Giorgia i Chu I

4 • Pablo Picasso. Igo r S travinskij, 1920
tužka, uhel, 61.5 x 48,2 cm

A
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biu. Ukazuje totiž stupeň, v jakém  jsou tyto antim o- 
niv podm íněny právě těm i rysy v m odernistickém  

lítěji odm ítnout a potlačit.
úm de C hirika a Picabii (a ta k é p ittura  m etafisica) je 
lit případ luana G rise, Picassova španělského k raja
nce 1907 em igroval do Paříže, setkal se s Picassem 
čal věnovat kubism u. Jeho Portrét Picassa (1912) 
chopení nového stylu jako up latnění geom etrické 

pom ěrně realistická zobrazení, čím ž se roztříští 
■padnou objemy. M ísto ortogonáln í mřížky, které 
iost Picasso s Braquem , pracoval Gris s diagonální 
načující ustupující linie perspektivy, k terou kubis- 

Přerušované tahy štětce, které Gris v po rtré tu  
i rážejí tečkované plochy analytického kubism u, 
je Grisova paleta om ezená na tlum ené barvy, jim iž 

t ,uje a stínuje objemy. Tečkované plochy brzy ustou- 
1  m i, které se blížily kovovým tvarům . U pevněné plo-
*  i stylu v průběhu  desátých let odrážejí Picabiův
I  chanomorfy, o svět viděný jako sbírku prům yslově

j | ť .  ku

| r r

Rappel á 1’ordre

I ) appel á 1'ordre byla výzva k návratu k domnělým 
/ 1 klasickým kořenům francouzského umění -  proponenti 
této výzvy zahájili útok na kubismus. Počátky tohoto návratu 
jsou vyznačeny různými daty, jedním z pozdějších je esej 
„Le Rappel á 1’Ordre“ Jeana Cocteaua z roku 1923, mnohem 
starší jiný esej Aprés le cubisme, který v roce 1918 publikovali 
malíř Amédée Ozenfant a architekt Charles-Édouard 
Jeanneret. Všechny tyto výzvy k pořádku však sdílely shodnou 
myšlenku -  že předválečné období se vyznačovalo chaosem, 
dekadentní senzibilitou (kterou je třeba nahradit čistotou 
klasického racionalismu) a barbarizací francouzské kultury 
německými vlivy. Ozenfant a Jeanneret vyzývali umělce, 
aby se soustředili na zlatý řez a další ideje klasické estetiky, 
aby poskytli prostor „novému Pythagorovi". „Věda a umění 
mají společný ideál zobecnění,“ psali a tvrdili, že pokud 
„Řekové zvítězili nad barbary'', bylo to proto, že pod 
smyslovou krásou hledali krásu intelektuální.

Jsou ovšem dvě podoby tohoto klasicismu, reprezentované 
dvěma křídly. První z nich, purismus, se tváří moderně 
a racionálně a hovoří jazykem vědy a obecných zákonů, jakým 
je například poměr. Tvrdl, že umělec-designér by měl 
spolupracovat s průmyslem, vytvářet pro něj zobecněné typy 
spojené s klasickými formami. Druhá podoba má povahu 
zpátečnlckou, vrací se ke starým mistrům a recykluje náměty 
a žánry novoklasického umění, které chce oživit.
Preferovaným námětem se stala matka s dítětem - kterého se 
chopili bývalí kubisté, jako Gino Severini, i proměnění kubisté, 
jako Albert Gleizes -  a podobně commedia deVarte.
Evidentním příkladem tohoto námětu jsou Severiniho klauni 
a harlekýni z počátku dvacátých let, s tvrdými obrysy 
a uhlazeným vzhledem toho nejakademičtějšího klasicismu.

vyrobených m echanických částí. A G risův styl skutečně sm ěřo 
val k prům yslově vyráběným  estetickým  povrchům . V obraze 
N oviny a mísa s ovocem  (5] jsou tex tury  dřeva nebo odražené 
světlo převedeny do opakujícího se m echanického jazyka 
kom erční ilustrace. G ris sám  tu to  ztuhlou, odm ěřenou  m anýru 
pokládal za form u klasicism u a tím to  způsobem  také jeho dílo 
chápal D aniel-H enry Kahnweiler, největší dobový vykladač 
kubism u.
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■  1 -erlíně se koná dadaistický 202 1925b Kurátor Gustav F. Hartlaub 226 1928 Text Wladyslawa Strzeminského

larizace avantgardní kultury organizuje první výstavu obrazů Nové „0  unismu v malbě", v roce 1931
•i tradic vede k politizaci věcnosti v mannheimské Kunsthalle: následovaný knihou Kompozice
:.h postupů a vzniku tento nový „magický realismus" jako prostoru, napsanou spolu s Katarzynou

1 iže  jako nového m édia. BB obměna mezinárodních tendencí rappel Kobroovou, vyznačuje vrcholný bod
á ťordre signalizuje konec in ternacionalizace konstruktiv ism u, y ab

H  • nové moskevského Institutu expresionismu a dadaistických aktivit
kultury definuji v Německu. BB 232 1929 Výstava „Film und Foto",

I .ismus jako logickou praxi uspořádaná Deutscher Werkbund od

cí potřebám nové sovětské 208 1926 V německém Hannoveru je 18. května do 7. června ve Stuttgartu,

)Sti. YAB instalována Předváděcí místnost Ela předvádí škálu mezinárodních
i  • ké instituce YAB Lissického a Merzbau Kurta Schwiterse: fotografických přístupů a diskusí:

konstruktivista a dadaista dialekticky výstava vymezuje vyvrchol ve fotografii
B  19; ans Prinzhorn vydává pojímají prostor muzea jako archiv 20. století a znamená vznik nové kritické

duševně chorých: „umění a alegorii modernistického prostoru jako teorie  a h istoriogra fie  to h o to  média, b b

■jiných" zkoumají ve svém melancholii, bb

Klee a Max Ernst. HF

212  1927a René Magritte se po dráze
1v auhaus, nejvlivnější škola komerčního umělce v Bruselu přidává

stického umění a uměleckého k surrealistickému hnutí v Paříži, jeho
20. století, pořádá v německém umění využívá reklamní styl
svou první výstavu. HF a dvojznačnosti jazyka a zobrazení, rk

1 *  1 André Breton vydává první číslo 216 1927b Constantin Brancusi vytváří
'ution Surréaliste a ustavuje odlitek Novorozence z nerezavějící oceli:

surrealistické estetiky, r k  ' jeho plastika vyvolává boj mezi modelem
• •listické č a so p isy  RK vysokého umění a průmyslové výroby,

který vrcholí americkým procesem
m  v Výstava art deco v Paříži kolem jeho Ptáka v prostoru. RK

" 'á  ofic iá ln í zrozen í kýče;

nusierova strojová estetika 220 1927c Ford objednává u Charlese
žitím stává černou můrou Sheelera dokumentaci své nové továrny
rnismu a K lub p racu jíc ích River Rouge: severoameričtí modernisté
"idra Rodčenka prosazuje objevují lyrický vztah ke strojovému
«tahy mezi člověkem věku; Georgia 0 ’Keeffeová jej rozšiřuje

edrněty. y a b na svět přírody, hf

ick  deco r k  • M oMA a Alfred H. Barr ml. HF
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1920
V Berlíně se koná dadaistický veletrh: polarizace avantgardní kultury a kulturních tradic yede 

k politizaci uměleckých postupů a vzniku fotomontáže jako nového média.

> v ^ aDadaistický veletrh, uspořádaný v Červnu 1920 v galerii 
dr. O tto  Burcharda v Berlíně, byl prvním veřejným 
vystoupením skupiny umělců -  lišících se jak svými 

plány, tak původem kteří pravé založili oficiální berlínské hnutí 
dada. To, že událost byla ohlášena jako veletrh, a nikoli výstava, 
signalizuje, že šlo o parodii předvádénf výrobků -  at ve výklad
ních skříních, nebo na velkých komerčních prezentacích, která 
méla zdůraznit dadaistický zámér radikálné proměnit strukturu 
w slávy i představovaných uméleckých objektů lil .

Nékteré z ústředních objektů veletrhu -  zvláště Řez kuchyň
ským nožem skrz pivní břich Výmarské republiky [21 Hannah 
Hochové (1889 1978), Tallin domu a Mechanická hlava (Duch 

Raoula H au sm an n a (l8 8 6 -1971) a společné příspévky 
G corgeG rosze (1893 -1959) a Johna Heartfielda (Helmut Herz- 
felde) (1891-1968) - ukazují rozmanitost strategií, s nimiž p ra
covala nové vytvořená skupina. Berlínské dada bylo v kontaktu 

k \  díly italských futuristů i sovětské avantgardy a samo se stavělo 
do  průsečíku kritické revize tradičního m odem ism u na jedné 
straně a nadšeného přijeti nové syntézy avantgardního um énn 
s technikou na druhé. Přesněji řečeno: berlínské dada stálo také 
v zásadní opozici k místní avantgardě, totiž k vládnoucím u 

»modelu něm eckého expresionismu, lixpresionistický étos se 
svými všeobecné lidskými cíli a se svou praxí vášnivých pokusů 
sloučit duchovnost a abstrakci se dostal pod zkoumavý pohled 
a zdrcující kritiku dadaistů.

Dada: rozptýlení a rozbíjení

Dadism us se pod vlivem první světové války, za níž expresionis
mus sehrál osudnou a nakonec neúspěšnou roli, když se snažil 
dovolávat předpokládaných obecné lidských hodnot, výslovně 
stavěl proti snaham  o umělecký přístup. M nohým se tento 
postoj jevil jako určitá form a nihilism u, nam ísto toho je však 
třeba zdůraznit pozitivní povahu dadaistické kritiky. V proti
kladu k expresionistickým  snahám  o sloučení estetického 
a duchovního vytvořilo dada model antiestetiky; proti pokusu 
vyhlašovat univerzalitu lidské zkušenosti a zasazovat estetické 
do mystického zdůrazňovalo dada krajní formy politické seku
larizace umělecké praxe.

1 • První mezinárodní dadaistický veletrh v Kunstsalonu dr. Otto Bure’ rda 

Berlin, červen 1920

Několik členů berlínské dadaistické skupiny se } kláni 
k levici a identifikovalo se s cíly kom unistické strany, p dew 
Heartfield a Grosz, kteří se stali jejím i členy, jaki le  t" j 

v Německu v roce 1919 založena. Z tohoto  hlediska i< iúl<; 
přiznat, že berlínské dada je o tevřeně politizovaný prt kt. jj» 
doposud německé prostředí nepoznalo. Program  tohot pros
tu ovšem pokrýval celou škálu od  kritiky  buržoazních ’ncer- 
vysokého um ění až k m odelu aktivistické propagandy a d Pr: 
tí francouzských příkladů protodadaistických přístupů nap

* klad Duchampových a Picabiových -  až po systematické 
technik montáže, které měly podvrátit začínající masově ultur 
moc výmarského vydavatelského prům yslu.

S im ultánnost objektů, textur, tiskopisů  a povrch s - 
Heartfield a Grosz pracovali ve svém  počátečním  dík i r',s'
1918 (které se nedochovalo), m ěla zřejm ého přecchúd^ 
v kubism u. Avšak toto první fo tom ontážn í dílo, které - n: 
objevit v Berlíné, je zám ěrně po ja to  jak o  výsm ěch kubisticko 
estetizujícím u, apolitickém u p řístupu  k rodící se moci nia." 
kulturních  obrazů. V roce 1919, bezp rostředně po této p a r ' 
Picassovy formy koláže, začali H eartfie ld , H ausm ann, Hoch

*  114. - g - o t  1 9 1 9  1 9 1 9

168 1920 I Dadaisticky veletrh
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3 * Raout Hmiftmjtnn, Mechanická hlava (Duch doby), Kol. 1920
dTovo. kújo. t+nk, m o u ; a daaka. 32.5 x 21 x 20 cm

a Gros/ současné a ve spolupráci -  vytvářet první fotomon- 
ta/ní projekty |4 |.

Souběžné s nimi rozvíjeli 'fotomontáž v Sovětském svazu
* c iustav Klucis Alexandr Rodčenko. Třebaže obě stranv prohla

šují, že toto médium objevily, fotomontáž byla vyvinuta již v deva
desátých letech 19. století jako komerční technika pro návrhy 
reklam. Hausmann a Hóchová ve svém prvním textu o fotomon
táži uváděli jako svou inspiraci populistické modely kombinováni 
a proměňováni obrazů a jako příklady, z nichž čerpali podněty, jim 
Údajně posloužily pohlednice, které vojáci posílali domů z fronty.

Jedním z klíčových dél roku 1919 je Hochové Řez kuchyňským  
no tem ." , na němž je dobře vidět celá škála technických a strate
gických dvojznačností, které tvoři fotomontáž. Možnosti, které 
otevřela práce Hochové, od ikonicky podaného narativu až po 
čistě strukturální rozvinutí textového materiálu, se stanou osou 
dialektické operace fotomontáže. Ikonicky narativ Řezu kuchyň
ským nožem... sestává z podrobného inventáře klíčových postav 
veřejného světa Výmarské republiky. Ty začínají u politických 
představitelů. Friedricha F.berta, sociálnědemokratického prezi
denta, který byl zodpovědný za vraždu členů Spartakova svazu, 
zejména Rosy Luxemburgové (1870-1919) a Karla Liebknechta

A  1921.1935

(1871-1919), zosnovanou jeho m inistrem  vnitra Gustavem
kem (kterého zobrazuje na své pozdější koláži také Heartfi^
a končí u postav kulturního světa, jako jsou Albert Einstein, Kt,
Kollvvitzová a tanečník Niddy Impekoven. Ti všichni jsou rozt*
po ploše obrazu podle nehierarchického, nekompozj^
a náhodného principu distribuce a smíšeni s množstvím ter.
vých fragmentů, které často nesou nesmyslné slabí „ i ■
Podle Huelsenbeckova tvrzení bylo dada nalezeno z bodr
nože mezi stránky slovníku; existují ovšem i jiné příběl ,p[ ]

i slova „dada“, například od dadaistů z Cabaretu Voltám
Ať už se jednalo o Heartfielda, Grosze, Hochovou a iausnu

na v prostředí Výmarské republiky, anebo na druhé s tne
čeňka a Klucise v Sovětském svazu, spojuje je přede im
fotografického prostupování do vizuálního světa jak výslední
masově kulturního šíření fotografických obrazů. Obě cupinv*
dále podílely na nesém antickém  tvoření význam u s e; m rent*
vizuální a textovou hom ogenitu, pod trhnou t mateři,! ituozrul
čujícího vůči předpokládané univerzální čitelnosti 'xtn\; I
nebo ikonického označovaného a zdůrazn it oddělen \ nes, II
vislost časové a prostorové form y zkušenosti. Kritic ni p. 
nétem  v pozadí tohoto nelogického útoku na samu ruku 
čitelnosti byl zám ěr dem ontovat m ytické reprezenta pod) 
rované masově kulturní produkcí spotřebních obrazů řekla 
A konečně fotom ontáž představuje společnou toulu sestr 
nový typ uměleckého předm ětu, který je pomíjivý, kter nevzr 
ší žádný nárok ani na přirozené významy, ani na nadča- ivéh< 
noty a který naopak stojí v perspektivě intervence a rozi -lem 
určuje politickou rovinu rozhodnutí tvůrců fotomont.i 1 prâ  
vat právě s m édiem  masově kulturní reprezentace, a nik li min 
něj nebo proti něm u, jak tom u bylo v případě abst iktn 
um ění a jeho ústupu k hodnotám  vlastním  malbě neb‘ sodu: 
ství. Tyto strategie kolem roku 1919 obé skupiny spojuji

4 • George Grosz a John Heartfield, Ž ivo t a č innost v univerzálním  městě 
v poledne ve 12.05,1919
fotomontáž, rozměry neznámé
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m ontáže k novým  vyprávěn ím  zamýšlen tak, aby změnil distribuční form u fotom ontáže a udělal
z ní nositele tištěného média, a tudíž masově kulturní nástroj, 

totomontáž ve Výmarské republice postupně rozvíjela Spouštěcím m om entem  Heartfieldova vývoje bylo jeho setkání 
losti, ubírali se její tvůrci různým i směry. H ausm annův '  , s Willi M ünzenbergem, který jej angažoval jako hlavního grafika 
piral stále více k textu, přičem ž verbální znak dem onto- Arbeiter Illustrierte Zeitung, orgánu kom unistické strany založe- 

. a fonetické fragm enty [51. Dílo Hochové se naopak ▲ ném jako protějšek starom ódního ilustrovaného tisku. AIZ, jak 
na fotografické obrazy, které nakonec vytlačily struk- noviny začaly být nazývány, se snažily soupeřit zejména s Berliner

clení typické pro rozpojení textových prvků. To smě- 
tale homogennějšímu typu fotomontáže, v níž pouze 
-m en ty  vytvářejí podivně záhadné figury, 
artfield, třetí člen p ů v o d n í berlínské dadaistické 
\ elíni rychle vzdálil tom u, co začal k ritizovat jako 

:ni" rozm ěr este tizu jíc ího  m odelu  fo tom ontáže, 
íyslné nebo společensky  dezo rien tu jíc í vlastnosti 
prospěch nového typu  fo tom ontáže k o m u n ik a tiv 
ní V té to  nové podobě  m ěla fo tom on táž  působit 
. i publikum  děln ické třídy, p ro  něž se levice m ěla 
iiu sférou. Toto pub likum  je p řím o  oslovováno 
ategie, jež všechny dřívější techn iky  převracejí: 

nahrazuje vyprávění; nesouv islost textury , povr- 
■riálů nahrazu je  um ěle vy tvořená hom ogen ita , jež 
icartfieldovy pečlivé a irb rushové techn iky ; krajní 
m entace jazyka, v n ichž byl grafém  nebo  fofiém 
Icartfield o p o u ští a m ísto  n ich  vk ládá titulky, k te ré  
ťt odhalen í, jež  dostává d ia lek tickou  form u. Tento 

itáře pracující s neočekávaným  spo jen ím  různých 
: ické a politické in fo rm ace je  blízký tom u, co Ber- 
t později vyvinul ve své d ivadeln í techn ice m ontá- 
byla po d o b n é  H eartfie ldovu  dílu  m ín ěn a  jako 

do dialektiky.
Id také implicitně kritizoval ranou berlínskou foto- 
to, že skončila u souboru jednotlivých předm ětů, které 
>staly status tradičních uměleckých dél jako každé jiné 
dílo na papíře nebo na plátně. Heartfieldův pokus

lo v rámci počínající proletářské veřejné sféry byt ovšem

Hausmann, O ffa fm s b w ,  1918
V S fenetckými básněmi. 32.5 x 47.5 cm

Illustrierte Zeitung, které dosahovaly nákladu řádově stovek tisíc 
a právem je lze pokládat za jeden z prvních příkladů masového 
média, jež sloužilo jako model pozdějším  m agazínům  jako Life 
nebo Paris Match. A IZ  tedy byly pojím ány jako masově kulturní 
protinástroj.

Až do svého odchodu z Berlína po nacistickém uchopení vlády 
v roce 1933 dělal Heartfield většinu svých prací pro A IZ  nebo pro 
svého bratra Weilanda Herzfelda -  v tom to případě šlo o obálky 
knih, které Herzfeld vydával ve svém nakladatelství M alík-Verlag. 
Typickým příkladem  Heartfieldova posunu  od estetiky fotom on
táže berlínského dadaism u, reprezentované Hochovou a Haus- 
mannem, může být jeho Tvář fašism u, ilustrace pro obálku 
Spoutané Itálie, kterou v roce 1928 vydala kom unistická strana.
I když tu stále pracuje s juxtapozicí, roztržením , rozlom ením  
a fragmentací, jsou tyto postupy natolik zapracovány do nové sou
vislosti, že m ohou sloužit současně více zám ěrům . M ussoliniho 
hlava splývá s lebkou, která jí proniká zevnitř, a v medailonech, 
které ji obklopují, se prolínají na pravé straně obrazy obětí násilí 
s vyobrazením papežských a církevních hodnostářů  a na levé s tra
ně obrazy kapitalistů v cylindrech s ozbrojenými pouličním i fašis
tickými gangy. Tato technika pronikání byla alternativou k tomu, 
co Heartfield kritizoval jako nesmyslnou juxtapoziční konstrukci, 
která vytváří zlom a šok, ale nepřináší žádné politické směřování, 
žádnou protipravdu, žádný okam žik náhlého odhalení.

Splývání p rotik ladů v H eartfieldově díle v roce 1928, pět let 
před vzestupem  nacistické strany, je zvláště ohrom ující, p ro to 
že ukazuje, do  jaké m íry  si byli někteří intelektuálové plně 
vědom i rostoucího  ohrožení buržoazních  institucí a dem okra-fuktiiii
f g J Í T - . ? i í

▲ 1930a
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O • John Heartfield, Smysl Hitlerova pozdravu: Malý m u t iň d á  volkó dary. M otto: 
Za m nou »tofi m iliony!, 1932

tlcké politiky a potřeby začlenit kulturní projekty do strategií 
opozice a odporu, leště lépe je to vidět na dvou obrazech, které
1 learttield navrhl pro A IZ  v roce 1932, v nichž portrétuje před
sedu Némecke národně socialistické strany Adolfa Hitlera rok 
před jeho zvolením kancléřem v roce 1933. V obou obrazech je 
Hitler vyobrazen jako loutka, figura uskutečňující zájmy kapi- 
tálu. Na prvním, Adolf-nadčlovčk. Polyká zlato a vypouští veteš, 
je Hitlerovo tělo prosvíceno rentgenem, namísto srdce má svas
tiku. místo jater železný kříž a jeho obratle tvoří zlaté mince -  
což jasné vyslovuje politický názor, že nacistickou stranu finan
covala německá podnikatelská třída, aby odvrátila, popřípadě 
zlikvidovala prolet a řskou revoluci, kterou uvedlo do pohybu 
založení komunistické strany na německém území v roce 1919. 
Druhý z obrazů, Smysl Hitlerovu pozdravu: Malý m už žádá 
velkedar\ Motto / a  mnou stoji miliony! W ,  tyto motivy odkrý- 
vá jeité zřetelněji, neboť Hitler je tu předveden jako malá figur
ka stojící před ohromnou, anonymní postavou „zazobance“, 
která předává svazek bankovek do natažené ruky malého muže
-  jde zjevné o ironické přečteni „Hitlerova pozdravu“. Krajně 
zjednodušená, groteskní, komická, a tím více ohromující forma 
argumentu měla projasnit jinak neproniknutelné politické 
a ekonomické vazby, které přitahovaly velkopodnikatele

k vůdci něm eckého fašismu, v něm ž nacházeli protn,. 
a násilnou form u potlačení socialistických a komunisty 
tendencí ve V ým arské republice. P ředpoklad, i  j\1Z. 
náklad v té době dosáhl 350 000 výtisků, bude mít 0p_ 
stický vliv, se ukázal jako klam ný, p ro tože velká č ;t dél: I 
třídy, která dříve volila kom unistickou stranu, bude - roce !- 
volit nacistickou stranu, čím ž zasadí poslední rán levici I 
aspiracím  Vým arské republiky.

Nijak nás nepřekvapí, že Heartfield byl jedn ím  z pr nich mře I 

| ců, které po Hitlerově nástupu k m oci stíhalo gest po. V rJ  
1933 přesídlil do Prahy, kde se jeho polemická, didal ckaa^ 11 
pagandistická činnost proti H itlerovu režim u natoli rozr . 
že Hitler intervenoval u české vlády, aby Heartfield y ai I 

_v Praze zakázala. 0 I

Od sémiózy ke komunikativnímu jednání 1

Změny, které se kolem roku 1925 projevily v soubéž im w, I  
fotom ontáže ve vým arském  a sovětském  prostředí, méron I  
k prom ěně původních strategií. Techniky nelogici ho 
nesm yslného rozbití význam u, autorefenčního pod ženigr»« 
fického a fonetického rozm ěru jazyka důrazem  na fi gmenitl 
byly nyní prom ěněny a přesm ěrovány k radikálnín pr I  
vytvoření veřejné proletářské sféry. Byla-li v půli dv átychiel 
klíčovým kulturním  projektem  avantgard prom ěna o ecenstvil 
vyžadovalo to  na d ru h o u  stranu návrat k instrum ent. Inímfcr 
mám jazyka a obrazu, pro něž jsou prvořadé vizuálr ro v  
telnost a čitelnost. Typ fotom ontáže, které tvořili 'eartfiíkj 
a Klucis, se nyní zaměřoval na inform ační a kom unii čni ho 
noty. Nelogičnost, šok a zlom předchozího díla byly dhozsrl 
jako obyčejné buržoazní, avantgardní žerty; jeho ant mélea I  
postoj byl brán jako pokus o stínový box s buržoazn >eřeina 
sférou a m odel kultury, který byl již dávno překonán. vTáštme 
úkolem, který nyní připadl fotom ontáži, již nebylo ro t nu 
a sochařství jako oddělenou, au tonom ní sféru; jejír úkole 
nyní bylo zásobovat masové publikum  obrazy didakti <é in: 
mace a politizace.

Jeden takový příklad patří do řady fotom ontáží plak-1 
které Klucis vytvořil mezi lety 1928 a 1930 [7]. M etom iiez  ̂
žené ruky tu využívá jako em blém  politické účasti klw> 
obraz skutečného zastoupení mas ve volebním  proct u. K-' 
coby část nahrazující celek jasně „zastupuje“ subjeki kun 
zvedá, a podobně jediná ruka, v jejíchž m ezích je vidět inoz> 
takových rukou, „znam ená“ jednotu  cíle, kterou ne j^  
zastupitel, jenž může mluvit za masu voličů. Variant
obrazu s různým i nápisy byly využívány k několika úče m  ■- 
nou jako \ýzva k účasti na volbách do sovětů; v jiné van
oslovení žen, aby svým hlasem aktivně působily v .sověta 
Metonymie ruky jako znak fyzické, smyslové a politické u>.- 
na kolektivním procesu je ústředním příkladem toho, iak ■ 
původní strategie fotomontáže -  vystřihování a fragmente- 
během času proměněna.
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p ro s tře d k y  fotom ontáže se H eartfield a Klucis stali 
nslušníky avantgardy, kteří přijali propagandu jako 
n odel. Téměř všechny diskuse o um ění 20. století se 

linu vyhýbaly, protože je pokládán za přím ý proti- 
nistické definice um ěleckého díla. Pojem propagan
d u  manipulaci, politizaci a čistou in s tru m e n ta litiy  
ne rozbití subjektivity. Přesto H eartfieldův a Kluci- 
asahoval právě do těch institucí a forem distribuce, 
■sud určovaly, co m ůže být uměleckým přístupem , 
nich se snažili p rom ěnit estetiku jed iného  objektu 
,)/enou v ku ltu rn í distribuci tištěného časopisu 
se od privilegovaného diváka k účastnícím  se 

iobě rodícím  se z prům yslové revoluce v Sovětském 
měnících se podm ínkách vým arského Německa, 
tvořily aktuální struk tury  a historický systém,

i lze chápat form ování estetiky proletářské veřejné 
andajako protik ladná form a k existujícím  formám 
ňující masově ku ltu rn í propagandy, totiž reklamy, 

být uznána za prom yšlený projekt podniknutý  
'u-tskou avantgardou s cílem zničit rozpory stále 
u r/oazním  avantgardistickým  m odelem  čistého, 
protikladu k existujícím  form ám  masové kultury.
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1921
Členové moskevského Institutu umělecké kultury definuji konstruktivismus jako logick up- 

odpovídající potřebám nové sovětské společnosti.

. prosince 1921 přednesla Varvara Stépanovová 
(1894-1958) svým kolegům v Inchuku přednášku 
nazvanou „O konstruktivism u“. Inchuk -  moskev

ský Institut umělecké kultury -  byl státní výzkum nou organiza
cí, založenou v kvétnu 1920 pod patronátem Oddělení výtvarných 
um ění (IZO) N árodního komisariátu pro osvětu. Přednáška se 
konala tém ěř rok poté, co ze své funkce odstoupil první ředitel 

a institutu, Vasilij Kandinskij, a jeho program  založený na psycho
logii byl zavržen jako překonaný (ne-li zcela kontrarevoluční) 
hlučnou skupinou nováčků, kteří přišli za Vladimírem Rodčen- 
kem (1891-1956).

Avantgardní umělci a teoretici, kteří tvořili publikum  Stěpa- 
novové, se jako státní zam ěstnanci museli řídit předpisy a vést 
stenografický záznam vzrušené diskuse, která po řeči následo
vala. Ze záznam u m ůžem e soudit, že toho večera v prosinci
1921 nešlo ani tak o  retrospektivní pojednání o konstruktivis
mu, které p řednesla Stépanovová, ale o zneklidňující otázku 
budoucnosti, k terou podnítila. Jak sovětský umělec nebo um ěl
kyně obhájí svou existenci, jakm ile zám ěrně zanechal nebo 
zanechala veškeré umělecké činnosti, ale nemá technické zna
losti podsta tné pro prům yslovou výrobu? (Zaznam enejm e tu 
rozlišení rodu: v p rvní polovině století snad nebylo jiné um ělec
ké hnutí, v něm ž by ženy hrály tak význam nou roli.)

M arxistický kritik  Boris Arvatov (1896-1940), který se brzy 
měl stát jedn ím  z nejhlasitějších zastánců tvrdé linie produkti- 
vism u, výstižně shrnul historickou vážnost chvíle. Umělec 
nebude v prům yslu nijak využitelný, dokud nezíská určité vzdě
lání na polytechnickém  institutu, napsal, jeho dílo přesto má 
určitou funkci v ideologické rovině:

M usíme to říci, třebaže je  to utopie. A vždy, když to říkáme, 
vyhýbáme se tím  dogmatismu a sundáváme si klapky z oči 
a řekneme, že je  to skutečnost a nutnost a nikdo nám to 
nem ůže vytýkat. M usíme vysvětlit velkou věc, kterou toto 
učení [konstruktivismus] přineslo. Situace je  skutečně tra
gická, jako každá revoluční situace. Je to situace člověka na 
nábřeží, který se potřebuje dostat na druhou stranu řeky. 
M usile položit základy a vystavět most. Pak bude historická 
úloha naplněna.

A  191'« 1913

Koncem roku 1921 se konstruktivism us nacházel n, vřiiouv I  
Od jara tohoto roku Leninova Nová ekonom ická pol ka N I 
která se částečně vracela k volnému trhu, postupně i ihrazm^B 
centrální plánování, jím ž bylo Rusko řízeno běhei občan*! 
války. Z tohoto systému měli členové avantgardy přín prosty.-1 
jako odm ěnu za časnou a nadšenou podporu  revoluce Konstni I  
tivisté věděli, že dny Inchuku, jak jej utvářeli -  jako .nísta, u l  
m ohou volně vést své „laboratorní experim enty“ -  jt- u seítml 
a přijímali nadcházející změny. O m ostu (mezi „umění f  a .m  I  
bou“), který zmiňoval Arvatov, věděli všichni dlouhou >obu (;<:• I  

nezbytnost byla již s velkým rétorickým nasazením  obh jováiusl 
stránkách Isskustva Kom m uny  [Umění komuny], ticiálnáil 
orgánu IZO, vydávaného od prosince 1918 do dubna 1 19). N'-1 
však bylo cítit zrychlení. Měsíc před projevem Štěpánovo« i |  
konstruktivisté z Inchuku na výzvu Osipa Brika, dřivě: .íhotíkal

AOpojazu, aby přešli zpod správy N arkom prosu pod n íistera 
hospodářství, kolektivně rozhodli opustit „stojanismi “ a přrt 
k „výrobě“. (Slovo „stojanismus“ vychází pochopitelní r „miln 
ského stojanu“, mělo však označovat všechny druhy utonoc 
nich um ěleckých objektů včetně soch.) Nejradikálněj zasw I 
produktivistického program u ve skupině dokonce edvtó 
naprostý konec umění: Arvatovův most bylo třeba vy- -ívét. * 
byl dosažen druhý  břeh, jakm ile však takového ráje but do«-'-' 
no, měl by být most jako neužitečný zbořen. To do zn. né mi 
zůstalo toužebnou m yšlenkou a obavy, které dostaly irúchc«. 
onoho prosincového večera roku 1921, se nakonec prok al' 
oprávněné. Pokud nadšení, s jakým konstruktivisté p ' 
rezignaci na um ění, zní dnes trochu jako manické pi> ran 
své době v žádném  případě nevyhlíželo sebevražedně. To 
struktivisty tu byla jistá logika sebeobětování, která V) ref 
celým rokem experim entů.

„První památník bez vousů“

Zrození konstruktiv ism u přišlo jako přím á o d p o v ě d  na Tjt 

nův m odel pam átn íku  Třetí internacionály často prostě na;' ■ 
ný Věž [ 1 ] ,  Úkol byl zadán začátkem  roku 1919 a m ode 

odhalen v Petrohradě 8. listopadu 1920 (při třetím  výročí' 
nové revoluce), poté byl dopraven do Moskvy, kde byl r-

A  19'5
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budově hostící sedm ý sjezd sovětů právě v době, 
ibírán Leninův plán elektrifikace Ruska. Z podrobné 
napsané kritikem  a h istorikem  um ění Nikolajem  

\ vdané při příležitosti vystavení díla, a z řady pro- 
motného umělce vím e, že m odel představovala dře- 

rukce vysoká něco mezi 5,5 a 6,5 m etru , zatím co 
mátník měl být m ohu tnou  konstrukcí z kovu a skla, 
cm 400 m etrů  -  o tře tinu  vyšší než Eiffelova věž, 
vyšší budova na světě a odvážný technický výkon, 

; ibdivoval už při svém výletu do Paříže v roce 1914. 
sim prvkem  Tatlinova oslavovaného návrhu byla
i uktura věže sestávající ze dvou do sebe zapadají- 
ch spirál a složitá síť šikm ých a svislých latí, které

■ čtyři geom etrická tělesa zavěšená vždy jed n o  na 
iio uvnitř svažujícího se jádra . Každé z těchto těles 
ištní budovou, v níž měly sídlit různé části Komin- 

iské organizace, je jím ž úkolem  bylo „šířit revoluci“ 
ní), a mělo se otáčet u rč itou  rychlostí. O táčka nej- 

n< ivětšího z těles, válce, v něm ž m ěla sídlit zákono- 
máždéní Internacionály, měla trvat jeden rok;

t  budov, šikm é pyram idy pro exekutivní odděle- 
it měsíc; další těleso, válec určený pro propagační 
élo otočit za den; a o táčka nejvyššího tělesa, malé
i -plněné později při rozpracování projektu, měla

io trvat hodinu.

ořvrt rnode) památníku Třetí intemacionáfy v bývalé Akademii uméni v Petrohradě, 1920

•3 548.6 -  640 cm

Sovětské instituce

Stejně jako za francouzské revoluce v 18. století bylo 
také v revolučním  Rusku vytvoření názvu nové 

instituce nebo přejm enování staré výsostným  politickým  
aktem ; od prvních dní Leninova povstání a převzetí moci 
v říjnu  1917 i ve stalinské epoše po jeho sm rti v roce 1924. 
Pojm enovávací horečka nezasáhla jen oficiální organizace, 
ale také řadu  avantgardních  skupin, k teré se v desátých 
letech, v době rozkvětu kubofu turism u, jen  množily. 
A bsurdistické přezdívky těchto  skupin  (D iam antový 
spodek, Oslí ocas, Tram vaj V) stále příliš zaváněly 
sym bolistickou m inulostí, k teré se chtěly vysmívat. Bylo 
třeba vymyslet nový jazykový prostředek, který by dal 
jasně najevo, že začala zásadně nová éra. Pro bolševickou 
m oc i p ro  m alou skupinu  inteligence, k terá  okam žitě 
vstoupila do jejích služeb, se stal p rvn ím  označujícím  
takové tabulae rasae akronym . Byl současně ekonom ický 
a „básnicky“ neobvyklý.

Politická povaha toho to  jazykového prostředku  byla 
udána velm i brzy s vytvořením  slova P ro letku lt (tedy 
Proletářská kultura) v roce 1906. Ačkoli tato  organizace 
působila Leninovi takové starosti, že v roce 1909 vyloučil 
jejího vůdce A lexandra Bogdanova z bolševické strany -  
své tem po našla až po „deseti dnech, které otřásly světem “. 
Nová vláda ale reagovala na její vzestup založením  
zastřešujícího oddělení N arkom pros (tedy N árodního 
kom isariátu  osvěty), v jehož čele stál liberál Anatolij 
Lunačarskij a spadaly pod něj k u ltu rn í záležitosti, 
propaganda a vzdělání a také všechny um ělecké skupiny -  
včetně nedávno založených Kom futs (K om unističtí 
fu turisté). V roce 1918 byla založena IZO, sekce 
výtvarných um ění N arkom prosu , se sídlem  v P etrohradě 
a pod dohledem  Davida Šterenberga, zcestovalého, 
frankofilního, eklektického m odern istického  malíře, 
který dělal, co m ohl, aby uspokojil různé tendence 
v ruské avantgardě a reorganizoval všechna um ělecká 
m uzea v SSSR. Jeho nám ěstkem  v M oskvě byl Tatlin.

K m noha novým institucím, které založil N arkom pros, 
patřily Svomas (Svobodné státní ateliéry), založené v roce 
1918 a v roce 1920 vystřídané Vchutem as (Vyššími státními 
uměleckými a technickými dílnami), které lze charakterizovat 
jako sovětskou obdobu Bauhausu, školu designu krátce 
předtím  o tevřenou v N ěm ecku; Inchuk  (Institu t um ělecké 
kultury), založený v Moskvě v roce 1920 (jeho prvním  
ředitelem  byl K andinskij, brzy vytlačený Rodčenkem ) 
a jeho protějšek v Pe trohradu, G inchuk, kde našel útočiště 
Malevič po zavření jeho školy U novis (Upevňovatelé nového 
um ění) ve Vitebsku. Ani po obnovení soukrom ého obchodu 
za NEPu v roce 1921 neochabovala kon tro la  režim u nad 
kulturním  děním , ani jeho  záliba v akronym ech: v roce 1922 
se Inchuk stal součástí Rachn (Ruské akadem ie uměleckých 
véd), kde se mu rychle obrousily hrany, a AChRR (Sdružení 
um ělců revolučního Ruska) začala svůj klidný vzestup, 
který skončil o deset let později násilným  zavedením  
„socialistického realism u“ jako oficiální linie všech um ění.
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Tatlin a jeho přátelé (zejména Punin jako jeho oficiální mluvčí) 
rozpracovali tři druhy důvodů pro realizaci pam átníku v ohrom 
ném  m ěřítku. Především bude věž skutečně „m oderní“, na rozdíl 
od ohyzdností vztyčených na různých místech v upom ínku revo
luce (básník Vladimír Majakovskij projekt oslavoval jako „první 
pam átník bez vousů“). To pro Tatlina znamenalo, že se bude přís
né řídit principem  „kultury m ateriálů“ (to jest „věrnosti materiá
lům“), který rozpracoval ve svých skulpturních reliéfech z let 

a 1914-1917. Za druhé měla být věž výhradně funkční, produkti- 
vistický objekt (Majakovskij ji také nazýval „první objekt Října“) 
a ještě v dalším  sm ěru tak překonat Eiffelovu věž, jejím ž hlavním 
účelem bylo sloužit jako rozhlasová anténa. Za třetí, jako každý 
veřejný pam átník byla věž pojata jako symbolický maják: vyjad
řovala „dynamiku“ jako étos revoluce.

Jen několik týdnů před odhalením  Tatlinova pam átníku zalo
žili Rodčenko a jeho přátelé v Inchuku Pracovní skupinu pro 
objektivní analýzu, což urychlilo Kandinského odchod z funkce 
ředitele. Vzhledem k m im ořádné pozornosti, jakou Tatlinův pro
jekt ve své době vyvolal v Moskvě, není divu, že se Pracovní sku
pina zaměřila na otázky, které nadnesl. Skutečnost, že šlo
o experim entální návrh, u nějž nebylo pravděpodobné, že by byl 
kdy postaven (ačkoli tým sovětských inženýrů to prohlásil za 
technicky m ožné), skupinu nijak neodradil -  naopak, už skuteč
nost, že nějaký projekt mohl mít takový dopad, byla povzbuze
ním  k pokračování „laboratorní práce“. Členové Pracovní 
skupiny na čas uzávorkovali starost o výrobu a funkčnost a sou
středili se na jiné dva aspekty modelu: jeho „věrnost materiálům“ 
(neboli fakturu)  a jeho symbolický dynam ism us (neboli tektoni
ku), které se Rodčenkovi a ostatním  jevily na Tatlinově projektu 
rozporné. Měli pocit, že v rovině m ateriálů -  a navzdory Tatlino- 
vým argum entům  -  nic neopravňovalo formální použití spirály

2 • skupinová výstava Obmochu. Moskva, kvéten 1921
vlevo na kraji Studie rovnováhy Karla logansona

▲ 1914

a odvolání se na prastarou ikonografii. Tvrdili, že pam 
rom antickou záležitostí, že byl vytvořen osamělý i Ut 
v soukrom í ateliéru a s pom ocí tradičních nástrojů ho i 
form ální organizace zůstala nerozluštitelným  tajen ,(vin
něji cím „buržoazním  individualism em “: nešlo o on- 
nýbrž o autorskou kompozici.

Diskuse o konstrukci a kompozici

Tyto pojmy však byly příliš neurčité a bylo třeba je př .nédet -. 
vat: od 1. ledna 1921 do konce dubna vedla Pracovní upinarrs 
vláčnou debatu zam ěřenou na pojmy konstrukce a Lompoí 
Každý z účastníků měl za pom oci dvou kreseb ukázal ak rozt- 
těm to protichůdným  slovům. Kromě kreseb Nikolai Ladov* I 
ho (1881-1941) a Karla logansona (kol. 1890-1929 kteří ok 
předkládali jako „konstrukci“ to, co bude později nazv io „deiij 
tivní struktura“, to jest form ální rozčlenění povrc! i, ktert« 
naznačeno m ateriálním i vlastnostm i (tvar, proporce rozmet- I 
tohoto povrchu -  je výsledný soubor trochu zklame im. Pra 
klad je v nich buď zam ěňován se zm ěnou techniky (. imato p- I 
kompozici, ostré okraje pro konstrukci), nebo naznat n zmtnn 
média (náčrt malby proti náčrtu  sochy); nebo v pří) déV1*i I 
m íra Stenberga (1899-1982) bylo konstrukcí prostě \ ,̂como 
strojový vzhled. Písem né projevy a řada diskusí, tere t 
kresby provázely, jsou poučnější. Po velkých polemik ch, néL-l 
značně drsných, dosáhla skupina konsensu: konsti kce, Wil 
řečeno, je založena na „vědeckém“ způsobu organiz. v nc I 
nejsou obsaženy „žádné nadbytečné materiály nebo pr v". Ntf I
v sémiologické term inologii, konstrukce byla „mol ovanve 
znakem, to jest její arbitrárnost je omezená, neboť 11 ! a 

a význam jsou určeny (motivovány) vztahy mezi jejín různre

3 • Karl loganson, Studie rovnováhy , kol. 1921
materiál a rozměry neznámé (zničeno)
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toho důvodu například nem ůže přejím at ikonogra- 
zatímco kompozice byla „arbitrární“. 

v xct je  na první pohled spíše hubeným  výsledkem 
. i měsíční diskuse a rétorika celé debaty byla bezpo- 

nadbytek“ = „plýtvání“ = „buržoazní epikureis- 
r.ilně odsouzeníhodný“), n icm éně právě z tohoto 
konstruktivismus jako hnutí. Sam otný term ín se 
.ité a Rodčenko jej v březnu 1921 rychle m onopoli- 
. mi nejbližšimi spojenci založil Pracovní skupinu 
mu (skládala se z pěti sochařů či lépe tvůrců „pro- 
mstrukcí“ -  Rodčenka, Iogansona, K onstantina 
i 18 9 9 -kol. 1935], V ladim íra Stenberga a jeho bra- 

1900-1933] -  k nim ž se připojila Stěpanovová 
ík kulturní agitátor Alexej Gan [1889-1940]). Gan, 
é vyloučen z N arkom prosu pro  svůj extrem ism us,

ii pověřen sepsáním  konstruktivistického program u 
chat uvnitř skupiny se odvíjela kolem jeho nejasné 
Ganova zm atená a polemická próza (jeho kniha 
nus vyšla v roce 1922) nám  příliš nepom ůže při pro 
šlenek skupiny a bylo velmi nešťastné, že tato okra- 
mohla získat ústřední postavení m luvčího (to se 
.íšt škodlivé m nohem  později při represivním  řádě

ní Stalinových kom isařů, dlouho dobu to ale také bude zkreslovat 
pohled historiků na celé hnutí). M nohem  obsažnější je umělecká 
činnost ostatních zakládajících členů bezprostředně po debatě
o konstrukci/kom pozici).

Je d n o  sbohem  um ění

Klíčovou událostí je jejich účast na druhém  skupinovém vystou
pení O bm ochu (Společnosti mladých umělců) v květnu 1921, 
které představilo převážně „prostorové konstrukce“ [2], Legen
dárn í výstava je dobře zdokum entována, třebaže se z těchto 
plastik dochovaly pouze dvě. Přísnou věrnost definici konstruk
tivismu, navržené v debatě, nezachovávají ani práce bratří Sten- 
bergů připom ínající kovové mosty, ani polychrom ované plastiky 
M eduneckého (jednu z nich zakoupila Katherine Dreierová na 
„První ruské výstavě“ v Berlíně roku 1922 a dnes se nachází v Yale 
University Art Gallery v New Havenu). První nepřekračují Tatli- 
novu koncepci „věrnosti m ateriálům “; d ruhé jsou zjevně závislé 

a na Malevičově malbě. Avšak Rodčenkovy zavěšené skulptury 
a Iogansonovy „Rady prostorových křížů“ dosvědčují velký krok 
vykonaný ve velmi krátké době. Obě série dél byly pojaty jako 
dem onstrace „vědecké“ (což v té době znam enalo dialektické,

'**Mndr Rodčenko. Oválná zavěšená konstrukce č. 12, kol. 1920
'*era konstrukce částečné natřená hliníkovou barvou a drát, 61 x 84 x 47 cm

A  1915
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materialistické, komunistické) metody: neměly žádnou apriorní 
koncepci (žádný vypůjčený obraz); každý aspekt díla byl určen 
jeho m ateriálním i podm ínkam i.

Rodčenkovy zavěšené skulptury byly vytvořeny z jediné desky 
překližky pokryté aluminiovou barvou a rozřezané do soustřed
ných tvarů (buď do kruhů, šestiúhelníků, obdélníků, nebo elips -  
poslední z nich jsou jediným dochovaným příkladem z této série [4]). 
Tyto tvary pak byly pootáčeny do prostoru, takže vytvářely různé 
tro jrozm ěrné geom etrické objemy: skulptura se dala snadno 
složit zpět do původního plošného tvaru, čímž byl obnažen pro
ces výroby. logansonova díla předváděla stejnou pedagogickou 
přímost. Zvláště v jednom  z nich [3], stojícím na trojúhelníkové 
základné a sestávajícím ze tří tyček držených v prostoru napětím 
spojujících provazů, se Ioganson snažil dát viditelnou a měřitel
nou podobu „ nadbytku“, který by právě konstrukce měla vymýtit: 
provaz byl delší, než bylo třeba, ale tento „nadbytek“, ochable visí
cí od konce napjaté smyčky, měl také dem onstrativní funkci (sta
čilo jen uvolnit průvěs provazu a snížit tři špičaté tyčky, aby se 
skulptura prom ěnila). Ve srovnání s tajemstvím ateliéru buržoaz- 
n ího umělce konstruktivisté vyhlásili „logický“ způsob výroby 
skulptury a deduktivní struktury jako prostředky proti fetišizaci 
umělecké inspirace.

Totéž by bylo možné říci o m odulárních skulpturách, které 
Rodčenko vytvořil krátce po výstavě Obmochu (sestávají vždy 
z dřevěných špalků stejných rozměrů, jejichž půdorys je někdy 
shodný s nárysem ). Formální logika, jíž se tato díla řídí -  opět jde
o deduktivní strukturu  -  je blízká logice, kterou stanovili mini- 

k malisté o čt\ řičet let později ( ( 'arl André na ně bude pět chválu, 
až se jejich fotografie objeví na Západě). Není náhodou, že taková 
logika mohla mít podobné důsledky v obou historických obdo
bích bez ohledu na to, jak rozdílný byl kontext revolučního Ruska 
.1 newyorské bohémy, pokud jde o status malby. Reduktivní směr, 
jím ž se konstruktivisté z Inchuku vydali, dovedený v médiu 
malby do krajnosti, mohl dospět pouze k čistým mřížkám nebo 
k čistým m onochrom ům : v rámci param etrů abstrakce by všech
ny ostatní obrazové m ožnosti zahrnovaly protiklad mezi figurou 
a pozadím, a tak by vyzvedly im aginární prostor, kompozici,

> „nadbytek", l ak j.tko Donald Judd později zavrhne malbu pro její 
neschopnost důsledně se zbavit iluzionismu, dal Rodčenko sbo
hem tom uto um ění poté, co v září 1921 vystavil svůj slavný tr i
ptych m onochrom ů na výstavě „5 x 5 25“ [51: „Omezil jsem 
malbu na její logický závěr a vystavil jsem tři plátna: červené, 
m odré a žluté,“ napsal později. „Prohlásil jsem: se vším je konec. 
Základní barvy. Každá plocha je plochou, nemůže tu být žádné 
zobrazení.“

Rodčenkovo ikonoklastické gesto se brzy stalo legendárním
■ m ezníkem  (Nikolaj Tarabukin, dříve formalistický kritik, který’se 

stal nejrafinovanějším  ideologem skupiny Inchuku, je ve svém 
pojednáni O d stojanu ke stroji z roku 1923 nazývá „poslední 
obraz“ a hovoří o něm  jako o bodu obratu): obrátilo stránku 
v knize dějin, dosáhlo bodu, z nějž není návratu. Na pořadu dne 
již nebyla analýza, nebyla již žádná další m ožná cesta než „vstou-

5 • Alexandr Rodčenko, Čistá červená barva, Čistá žlutá barva, Čistá m 3 bor. ?
olej na plátně. 62,5 x 52,5 cm

pit do výroby“. Prosincová přednáška Stěpanovové 
byla uctěním  památky. H lavním zam ěstnáním  Rod*, kaa v 
přátel v prvních měsících roku 1922 bude vypracován lat 
produktivism u.

Posun k propagandě

Navzdory svému nadšení a ochotě „pracovat v továr: « I 
konstruktivisté prom ěnění v produktivisty měli setk s der | 
mující skutečností: v Leninově Nové ekonom ické 'litíce 
nem ohli spoléhat na paušální podporu státu. K jejic ve - 
zklamání již jejich služby nebyly vítány: nový podnik, elsky '  . 
výrobních šéfů je měl za nepřístojnou m rzutost a děli ici x i* 
vysmívali jako intelektuálním  parazitům . Stěpanovov. a LjuK" j 
Popovová úspěšně vytvořily řadu textilních návrhů, tere r 
hrom adně vyráběny (jsou snad jediným  příběhem úspěcJ 
v produktivistické utopii, to je však nepatrný  výsledek ': 
se dostal k práci v továrně, nedokázal ale delší dobu sn ;etúk j 
které měl vykonávat (šlo pouze o dekorativní předm ět' . J 
z užitkových předm ětů, které navrhl, nebyl nikdy prum '' 
vyráběn (za zm ínku stojí ohyzdná kam na, která měla i lim ' 
zovat spotřebu topiva; židle z ohýbaného dřeva, kupodivu i^ 
z jeho nejelegantnějších skulptur; a leonardovský létající - I 
typ bicyklu, který nazval Letatlin -  jde o stažení jeho jména a 
vesa létat'). Dělba práce, kterou konstruktivisté jako spr- 
m arxisté nejprve napadali, že vede k odcizení práce, a pi':-

A •  ■

1921 I Sovětský konstruktivismus



n ihlasili, když ji Lenin prohlásil za podstatnou pro 
Ruska, se obrátila proti nim . Pouze Iogansonovi, 

konstruktivistů technicky nejtvořivější (ačkoli mu 
š málo přes třicet let), se podařilo  aktivně se podílet 

'■vm racoval jako vynálezce. V jiné situaci by jeho nadání 
' ho skulptury z O bm ochu se podobají tažným  struk-

■ navrhovali Kenneth Snelson a Buckm inster Fuller 
řicátých a počátkem  padesátých let; dnes se jim  říká 
systems“ a pokládají se za zásadní krok v dějinách 

•: hniky). V té době ale nebyl nikdo, kdo by rozpoznal, 
Fr krát byl most, po něm ž volal Arvatov, překročen.

!o je výsledek zdravého jádra produktivism u pom ěr- 
auici utelný.

os vytvořený počátkem  roku 1922 nicm éně přinesl 
dy: ne ve výrobě všedních funkčních předm ětů, nýbrž

> >pagandy. Byla-li heslem užitečnost, a přesto ani prů- 
r i^ázal najít způsob, jak umělce užitečné uplatnit, mohli 

’ ^ vat alespoň v propagaci revoluce (nebo dokonce před- 
u raběných bez jejich pom oci ve státních podnicích). Od 

dvacátých let se stalo vyvolenou oblastí konstruktivistů 
’iakátů, divadelních výprav, agitačních stojanů, návrhy 

! • úpravy knih, a to s trvalým  úspěchem. Jak předpověděl 
n, realizace v ideologické oblasti (tedy obrazů revoluce) 
'•'jich nejdůležitějším odkazem. Místo aby řídili výrobu

..... e,ú* formovali ideologii výroby: nakonec přece nalezli úto-
■ *• 'tale rostoucí dělbě práce v sovětském Rusku.
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1922
Hans Prinzhorn vydává Umělectvíduševně chorých: „uměni choromyslných“ zkoumá ve 

svém díle Paul Klee a Max Ernst.

V ".  V  bu

' prvních desetiletích století vycházeli mnozí modernisté 
„primitivního“ uměni, někteří ale také napodobovali tvor

bu dětí (např. expresionisté skupiny Der Blaue Reiter). 
Počátkem dvacátých let doplnil skupinu exotických modelů třetí 
zájem -  um ění duševně chorých. Dnes nás může tato trojice zará-

■ žet jako nezvyklá, ale pro modernisty, například Paula Kleea, byly 
tyto modely přirozenými, a dokonce nezbytnými průvodci při hle
dání „prvopočátků v umění". To poukazuje ke stále přítomnému 
paradoxu modernistického hledání: že totiž výrazová bezprostřed
nost má být uskutečněna prostřednictvím uměleckých forem tak 
složitých jako dom orodé objekty nebo schizofrenické obrazy.

Po přehodnocení primitivního umění následovala také změna 
pohledu na umění duševně chorých. I toto umění, dříve bez uvážení 
zavrhované nebo chápané z hlediska diagnózy, bylo zralé k přehod
noceni. Přesto je mnozí modernisté chápali jen vzhledem ke svým 
vlastním záměrům jako opravdu výrazové, drze odporující konven
cím, nebo přím o odhalující nevědomí -  což ale z větší části neodpo
vídalo skutečnosti. 1 romantici viděli v primitivovi, dítěti a duševně 
chorém postavy tvořivého génia nespoutaného civilizací. V moder- 
nistické verzi této trojice se ale médium posunulo od verbálního 
(poezie) k vizuálnímu (malířství a sochařství) a oživení umění 
duševně chorých bylo komplikováno jeho očerněním po romantis
mu. Od poloviny 19. století nebylo toto umění totiž bráno jako 
model básnické inspirace, ale spíše jako znak psychofyzické „dege
nerace“. Klíčovou postavou je v tomto ohledu italský psychiatr 
Cesare Lombroso, jenž spolu se svým maďarským stoupencem 
Maxem Nordauem toto pojetí rozšířil do několika diskurzů. Lomb
roso chápal šílenství jako regresi k primitivnímu stadiu psychofy
zického vývoje -  tento model připravoval fobické spojení primitiva, 
dítěte a duševně chorého, které přetrvalo do 20. století spolu s idylic
kým spojením všech tří jako tvořivých prosťáčků. Ve studii Génius 
a šílenství (1877), vycházející z pozorování 107 pacientů, z nichž 
polovina kreslila nebo malovala, zjistil Lombroso tuto degeneraci 
v „absurdních“ a „obscénních“ formách zobrazení.

Schizofren ičtí mistři

Tento diskurz o degeneraci pokračoval přes psychiatrii k psychoa
nalýze, která vznikla koncem 19. století; a spolu s ním trvalo také

diagnostické chápání um ění chorých. Sigmud Fre puč 
jako jeho francouzský předchůdce Jean-M artin Char. tem 
stup rozšířil v opačném  sm ěru a hledal znaky neuró neh 
chózy v dílech „zdravých“ m istrů, například Len irda 
Michelangela. Na počátku nového století se s díly N uce i 
Krápelina a Švýcara Eugena Bleulera zájem přenesl n Jv 
nii, která byla vykládána jako rozbitý vztah k sobě p evu 
v rozštěpení myšlení a ztrátě afektu -  každopádně v n. išem» 
jektivity, odrážejícím se narušením  tvorby obrazů. Ten diagr 
tický přístup byl zpochybňován jen postupně, nejprw 
fous  (1907) Marcela Réji, což byl pseudonym  francou <ého, 
chiatra Paula Meuniera, který zkoumal um ění duše\ • choř 
pro jejich vhled do povahy umělecké činnosti per se, a >tévp\. 
Umělectví duševně chorých: Příspěvek k psychologii a p í h>/v 
gii tvoření (1922) fcíanse Prinzhorna, který tento smě kour 
sledoval způsobem podnětným  pro některé modernist 

Prinzhorn, což je důležité, studoval nejprve dějiny mém 
Vídeňské univerzitě), poté přešel k psychiatrii a skončil i 
analýzy^ Díky tom uto ojedinělém u vyškolení byl přijal i he 
berskou psychiatrickou kliniku; tady studoval a rozši val - 
sbírku um ění, která obsáhla kolem 4 500 děl od 43T 'acitr 
z nichž většina byli schizofrenici z různých ústavů. Prii hom 
kniha obsahovala vedle 187 obrazů z jeho sbírky „t< >retii> 
část“, deset případových studií „schizofrenních mistrů re>- 
„výsledků a problém ů“. Byla tedy velmi výběrová a ča > si 
protiřečila. Prinzhorn se na jedné straně vyhýbal diagiv íieke 
přístupu  a nacházel ve schizofrenních vyobrazeních >t. 
kání“, k terá jsou ale p řítom ná také ve všech uměleck h k> 
pozicích. Na d ruhé straně se nesnažil o estetick' při' 
a vlastně varoval před  přím ým  srovnáním  se „zdrav' n“ i;" 
ním . I když hovořil o svých deseti oblíbených „mistreci v t 
knihy použil zastaralého slova Bildnerei („umělectví“ č t" 
obrazů“), aby je rozlišil od  K unstcúi „um ění“. Prinzhorr úcn 
odkazoval k van Goghovi, H enri Rousseauovi, Jamesu L nsor • 
Erichu Heckelovi, Oskaru Kokoschkovi, Alfredu Kubim i ‘

•  um ění duševně chorých studoval), Emilu N oldem u aM  - 
steinovi. A další spojení si vytvořili nejprve m odernisté a p(1 
nepřátelé m odernism u -  neblaze proslulá byla nacisticko v) -
„Entartete Kunst“ („Zvrhlé um ění“) v roce 1937, na nß brt

A I A I 1900a 1903 1906
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ítý  vnitřního světla, 1921, spolu s dílem neznámého schizofrenika 
.tické výstavě „Zvrh lé  um éní“ , 1937 (překlad textu níže)

2 • Paul Klee, Perspektiva m ís tnosti s obyvateli, 1921
akvarelová a olejová kresba, 48,4 x 31,5 cm

1 .Svaty vnrtfníio světla" a jeho

**»  ■ m schizofrenika z ústavu pro 
- lato .Svatá Máři Magdaléna 

•n r f  .<0 vyfiMží lidštěji než Kleeova 
r« \i * iméla být brána zcela vážně, je

-  -é chorých"

>.ně chorých je nejvyšši 
test ie lidská... Proč jsme ještě

- - nárted do světa svobodné vůle? 
A  -8 Slenstvi cMádáme. protože

- ',-t\ írtm e násilí a bráníme jim, aby
■ » *»  • - .•'«31 etických zákonů... Musíme se 

líínomitvý bod v našem vztahu 
’  J * " "  norobám překonat.

« Herzfelde v .Die Aktion' 1914

m odernisté jako Klee napadeni na základě spojení s šílenci [1],
P rinzhorn , jak napovídají jeho odkazy, se zajímal o expresio- 

nistické um éní a svými um ěleckohistorickým i a filozofickými 
m odely se také přikláněl k psychologii výrazu. O d tud  šest „ n u t
kání“, která řídí „um ělectví duševně chorých“: nu tkání k výra
zu, hře, o rnam entáln ím u rozvedení, system atickém u vzorku, 
chorobném u kopírování a sym bolickým  systém ům , jejichž vzá
jem né působení, jak řečeno, určuje každý obraz. I tady ale 
P rinzhorn  riskoval rozpor. Neboť nu tkán í k výrazu a h ře p ro 
zrazují subjekt o tevřený ke světu způsobem , jaký není v o sta t
ních nutkáních; na d ru h é  straně chorobné tvoření o rnam entů , 
řádu, kopírování a tvořen í systém ů svědčí o subjektu ve stavu 

k přísné (vnější či vn itřn í) obrany vůči světu, nikoli em faticky 
v něm  zapojeném . A třebaže P rinzho rn  kladl p rvn í nu tkání 
jako korektivy d ruhé skupiny, připouště l tento  podsta tný  rozdíl 
mezi um ělci a schizofreniky:

I ten nejosamělejší umělec stále zůstává ve styku se světem...
Schizofrenik je naopak oddělený od lidstva a z  definice není

Die obere.n^ e U ' ^ - ‘ u°d
Ufte vo tn  in n % a U \ K » e e .

® von * a _.* von
8,a „ t e r  e s ta " '1" 1 aos 
D U  “  ScWiophrenen ^  
e' n  i r r e n a n s « '1 D aiTK i n d  • 

“ “werden
schloß«"*'
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ochotný ani schopný obnovit kontakt s ním ... V těchto obrazech 
cítíme naprostou autistickou izolaci a strašlivý solipsismus, které 
zdaleka přesahují meze psychopatického odcizení, a domníváme 
se, že jsme v nich nalezli podstatu schizofrenického uspořádání.

Z m odernistů  se um éní duševně chorých nejvíce věnovali 
Paul Klee, něm ecký dadaista a později surrealista Max Ernst 

a  (1891 1976) a Jean Dubuffet (1901-1985), francouzský objevi
tel art brut; všichni také dobře znali Umělectví duševně chorých. 
Klee a Ernst vymýšleli fantastické systémy, v nichž se občas 
mísily formy písm a a kresby -  což. Kraepelin kdysi znevážil jako 
„salát slova a obrazu“ schizofrenického zobrazení. Často také 
experim entovali s fyzickými deform acem i, které evokují psy
chické poruchy více než form ální hra. Klee někdy zvětšoval oči 
nebo hlavy postav (což je také obvyklý znak dětské kresby) nebo 
některé jiné prvky rozšiřoval do ornam entálních vzorů (ten
dence schizofrenického zobrazení zaznam enaná Prinzhornem ), 
například do svinutých kadeří a křídel, jaké má jeho Angelus

• Novus kresba, kterou vlastnil Walter Benjamin, pro nějž byl 
anděl alegorií dějin jako katastrofy. S ještě větším rušivým účin
kem Klee někdy opakoval určité části těla (například tvář) 
v jiných částech, jako by chtěl doslova podat schizofrenický 
pocit sebenarušení; a Dubuffet dělal velmi podobné věci.

Tato zjevná úzkostná starost o tělesné obrazy by m ohla pouka
zovat k paradoxním u podání hranic u Kleea a Ernsta i ve schi
zofrenickém  um ění. Někdy jsou tu hranice smazané, jindy 
přehnané a někdy jsou přehnané natolik, že se opět ztrácejí -

jako by pokus o zdůraznění hranic mezi já a světem, nezb 
pro pocit autonom ie, měl za následek zničení tol to n
V Perspektivě místnosti s obyvateli [2] Klee evoki e hr 
figury a pozadí, splynutí subjektu a prostoru. Stra \ 0 h- 
m ůže také vyvolat opak  hroucení -  paranoidní ví, s\v 
odcizeného a ve svém odcizení nepřátelského. 1 nst , 
odcizení vyvolává v Mistrově ložnici [3], kde jak po
telé, tak  zkreslený p rosto r jako by upírali pohled ia urr 
diváka s hrozbou, že dlouho vytěsňovaná traum at j J 
se náhle vrátila, aby ovládla svého „m istra“.

M ezi svě ty

V roce 1920, v době svého nadšení pro um ění dušev chi - I 
napsal Klee slavné „Tvůrčí vyznání“, které začíná: „ l íéni; I 
brazuje viditelné; um éní zviditelňuje.“ Teto prin ul 
zvláštní význam, jaký měl pro Kleea primitiv, dít, du>. 
chorý: jako obyvatelé „mezisvěta", který „existuje m< svět <• 
naše smysly vním ají... Stále mají -  nebo znovu objev - v  
nost v idět“. Pro Kleea je tato  schopnost vizionářsko liž v: 
1912, v recenzi skupiny D er Blaue Reiter, ji pokládá; mi 
nou pro jakoukoli „reform u“ um ění. Ale právě tak o Pnt 
horn chtěl vidět schizofrenické um ění jako výrazi a i
k tom u, že často je zásadně «evýrazové, to jest vyjaij ie po.

odloučenost; i Klee v něm  chtěl spatřovat neviní >t v,
a odhalil intenzitu, která často hraničila s hrůzou s hru. 

subjektu ztraceného v prostoru  jako v Perspektiw nu."

f fl-J.

i \  \
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3 • Max Ernst, M istrova ložnice, ko l. 1920
koláž, kvaš a tužka na stránce z učebnice. 16.3 x 22 cm
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182 1922 I Uměni duševné chorých



Ud o

r.nv
luine

uko
jpsal

IU-bo hrůzou viditelných objektů, které se staly vidí- 

av jako v Mistrově ložnici.
skara Schlemmera, Kleeova kolegy z Bauhausu, Klee 
iťlberské sbírce ještě p ředtím , než P rinzhorn  v čer- 

cdnášel nedaleko Stuttgartu; a podle jiného kolegy, 
\ cra, se Klee vžil do děl reprodukovaných v Umělec- 
lorvch po jeho vydání v roce 1922 -  a to na Bauhau- 

,r proslulé svým racionalism em . „Vy jistě znáte tuhle 
n/hornovu práci, že?“ nechává Shreyer poznam enat 
pěkný Klee. A tenhle a také tady. Podívejte se na tyto 
hrázy, [e v nich hloubka a síla výrazu, jaké já u nábo- 

: nat nikdy nedosáhnu. O pravdu vznešené umění, 
vní vize.“ Když Klee prostě ilustruje „náboženské 
■ ve svých „andělích“, „zjeveních“ a „prorocích“, často 
výrazu“ nedosáhne. Když m u však jde o „přím ou 

. často se jí blíží -  výrazu, který „zviditelňuje“. Ale 
lee podstupuje nebezpečí prvotního vidění, které 

(.•vinné, nýbrž halucinační -  nebezpečí obrazu, který 
autora. Tento příliš „přím ý“, příliš „vznešený“ stav 
terá schizofrenní zobrazení, například Figura mon- 
ía Knůpfera [41, jednoho z Prinzhornových „mist- 

11 Klee patrně znal. „M onstrance“ je „zviditelnění“; 
»lické církvi je to otevřená nebo průhledná schránka, 

h ' vystavena k uctívání. Avšak tato „figura m onstran- 
rózní -  obraz pro nás sice temný, který se ale jevil 
náboženskému vidění“ svého schizofrenického tvůr- 
enzita vyzařuje plnou silou. Některé Kleeovy obrazy 

lť ntenzity zachytily a v ném  shořela malířova nevinná 
umění duševně chorých.
o nevinnosti schizofrenických vyobrazení nedělal 

naopak zkoum al jejich poruchy vzhledem  k vlast
mi, které bořily základy -  narušit „princip identity“ 

svém já. Ještě před  první světovou válkou se setkal 
duševně chorých za stud ií na U niverzitě v Bonnu 
aké psychologii); a v jisté době plánoval knihu 
obrazech. „H luboce poznam enaly m ladého muže,“ 

st ve svém pojednání o um ění a zároveň sebeanalýze 
"n  (1948). „Až později však objevil jisté .postupy“, 

pomohly proniknout do této ,zem ě nikoho“'. Už 
dadaistických kolážích vytvořených v Kolíně Ernst 

i al kvaziautistickou masku, „D adam axe“, ale také zná-
■ tělo v kvazischizofrenické masce jako rozložený, 

' stroj. Tyto odcizené schem atické obrazy jsou m no-
ravéjší než ironické m echanom orfní po rtré ty  kolegů 
Duchampa a Picabii, neboť ty odkazují k narcistické- 
''zení vyvolaném u válkou (v níž byl Ernst zraněn), 
'■»zvané Sebesestavujicí m alý stroj [ 5 ] ,  založené na nále

pkovém obtahu, představuje tělo bizarní rozlám aný 
levé části se nachází válcová figura s očíslovanými 

napravo tro jnohá  postava p řipom ínajíc í fotoaparát
■ lako by byl subjekt vojensko-prům yslové m odernosti 
an na dvě funkce: na funkci záznam ového a zabíjecího

•  '916b. 1919

JÉtŠte

I B P
s ý r  ■

f v  T

|]

V,V> . » ^ / / /  / /

4 • Johann Knüpfer, Figura m onstrance, 1903-1910

tužka a tuš na psacím papíře, 20,9 x 16,4 cm

stroje. Dole je v něm čině a francouzštině zaznam enán nejasný 
výčet této obrněné „anatom ie“, v něm ž se pojí sex a skatologie, 
jako by jej napsalo dítě nebo schizofrenik. Tento „sebesestavují- 
cí malý stroj“ jistě připom íná m echanické náhrady za poškoze
né ego, jež najdem e v některých schizofrenických zobrazeních, 
je ale náhradou, jež ego jen dále oslabuje. Ve svém odcizeném  
autoportré tu  Ernst evokuje vývoj vojensko-prům yslového sub 
jektu jako regresi k rozbitým  funkcím  a zm ateným  nutkáním .

T ra u m a tické  fa n taz ie

Rané Ernstovy koláže (k nim ž patří „přem alby“ na nalezených 
vyobrazeních ze starých učebnic jako v M istrově ložnici) byly 

k rozhodující pro definici surrealistického obrazu. „Uvedly zcela 
originální schém a vizuální struk tury ,“ napsal A ndré Breton, 
když byly v roce 1921 poprvé vystaveny v Paříži, „a přesto záro
veň přesné odpovídají básnickým  zám ěrům  Lautréam onta
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5 • Mnx Ernst, Sobosotuvujlcl m alý stro j, kol. 1920
Otisky tiskařského Štočku a tuš na papíře, 46 x 30,5 cm

a Rim bauda“. Lautréam ont, básník 19. století, byl h rdinou su r
realism u, jehož tajem ná slova „krásný jako náhodné setkání 
šicího stroje a deštn íku na pitevním  stole“ si surrealism us zvolil 
za estetické heslo. Už francouzský básník Pierre Reverdy defi
noval surrealistickou poetiku jako „dvé více či m éně vzdálené 
reality spojené dohrom ady". Nyní mohl Breton díky Ernstovým 
kolážím definovat také surrealistickou malbu jako „spojení 
dvou více či m éně vzdálených realit.“ Takové spojení je princi
pem  koláže, ale jak Ernst jednou poznam enal, „Ce nest pas la 
colle qui fait le collage" (Koláž nedělá lepidlo); tento katalytický 
účinek m ohou vyvolat i jiné „postupy“. Klíčové je tu spojení 
mezi narušeným  zobrazením  a narušenou subjektivitou a je 
obtížné představit si tu to  estetiku roz/pojení bez m odelu schi
zofrenického um ěni. Když se Ernst v roce 1922 přestěhoval do 
Paříže, aby se přidal k budoucím  surrealistům , vezl s sebou 
výtisk Umélectvi duševně chorých -  jako dar pro Paula Éluarda, 
který téhož roku spolupracoval s Bretonem  na básnické sim ula
ci šílenství nazvané Neposkvrněné početí.

N arušení obrazu a já spojuje Ernst v knize Za malířstvím. O te
vírá ji „vidění v polospánku“, datované „mezi pátým a sedmým 
rokem", v něm ž m alý M ax pozoru je svého šibalského otce, jak

kreslí na tabuli „vesele obscénní“ značky. P rvní set! ám, 
stvím je vylíčeno z hlediska „prim ární scény“, ktero.; Fre- 
noval jako fantazii o pohlavním  styku rodičů, si rze r 
hádanku vlastního počátku. Ernst využívá tento tro; iS pr ^ 
scény v příbězích o původu všech postupů „za malí %  
uvedl do surrealistického repertoáru -  koláž, frotáz  Draz 
řený pom ocí otiskování), gratáž (obraz vytvořený \ >moi 
bání) a další. Pomocí těchto postupů chtěl „desubliir, ať
-  otevřít je psychosexuálním  nutkáním  a poruchám  ent 
cinační ideál byl, jak  se zdá, podep řen  schizofreni ;ými 
zy: „Byl jsem  překvapen ,“ píše E rnst o těchto  exp inu: 
„náhlým  posílením  mých schopností vidění a h, icii 
sledem rozporných obrazů kladoucích se na sebe ytm  
a rychlostí typickou pro m ilostné vzpom ínky.“

Ernst tím to způsobem  pracoval nejen na tom, roz 
traum atickou fantazii v um ění, ale také na tom, aby 
obecné teorie estetické praxe: „A utor je u zrození sví ><j 
přítom en jako divák [...] . Úkolem m alíře je [...] pr nitw., 
co v něm samo vidí." Ernst tu (opét s představou prii nu 
staví umělce do role účastníka uvnitř a voyeura vně en\ - 
umění, jako aktivního tvůrce své fantazie i pasivní pu t :| 
svého obrazu. Vizuální fascinace a sexuální zmate: prin 
scény neurčují pouze Ernstovu definici koláže -  „sp ieni d. i 
napohled nesm iřitelných realit v plánu, který jim  zjev nev 
vuje“ -  ale také účel, který jí připisuje -  narušit „prii íp iden 
ty“, „zničit“ fikci „autora“ jako jediného a suverér iho. 
provokující obrazy docilují takového narušení více fo álm 
tematicky. Například i v Mistrově ložnici, ačkoli nai i na r  
m ám í scénu, je vyvolána traum atická fantazie a vytv řen par 
noidní účinek form álním  roz/pojením  obrazu -  jeho r porn 
m ěřítkem , úzkostnou perspektivou, šíleným spoje m 
postel, skříň, strom; velryba, ovce, m edvěd, ryba, hai To n 
„postupy“, které Ernstovi pom áhaly pronikat do „zen nik' 
již utváří schizofrenické obrazy.
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nejvlivnější škola modernistického umění a uměleckého designu 20. století, pořádá 

f . . ém Výmaru svou první výstavu.
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B s s e  zrodil spolu s Výmarskou republikou v roce 
i spolu s n í zemřel rukou nacistů v roce 1933. Vyšel 
ití Arts and Crafts (Um ění a řemesel) jako sloučení 

iily umění a řemesel, založené v roce 1904 belgickým 
hitektem stylu Art Nouveau Henry van der Veldem 
a výmarské Akademie výtvarných umění, která se
0 rok později, v roce 1920, oddělila. Jak v roce 1923 
ředitel Bauhausu, německý architekt Walter Gropius 
„[John] Ruskina [William] Morris v Anglii, van der 

ii, [Joseph Maria] Olbrich, [Peter] Behrens a další
1 konečně něm ecký W erkbund objevili základ pro 

___  < irivých um ění a průmyslového světa.“ Toto „sjedno-

I lo mnohem  více projektem Bauhausu než jeho před-
iai není a řemesel a Art Nouveau; definitivní přijetí

iio světa“ také signalizovalo skutečný konec těchto 
-------. nutí

ti začalo v letech 1922-1923. Vůdce holandského 
tijl Theo van D oesburg navštěvoval školu v letech 
‘ do Vým aru přijel také ruský konstruktivista El Lis- 

1922 na K onstruktivisticko-dadaistický kongres 
rný van D oesburgem ). O obratu k průmyslovému 

rozhodl až příchod  maďarského umělce László 
tgye (1895-1946) na m ísto učitele v roce 1923. V roce 
íěně v m ístní vým arské vládě směrem ke konzervatis- 
us přesídlil na sever do prům yslového m ěsta Desavy, 
> aktivita v oblasti prům yslového designu ještě pro- 
roce 1928 vystřídal G ropia na místě ředitele švýcar- 

kt a horlivý m arxista H annes M eyer (1889-1954), za 
bení škola poněkud ironicky dosáhla svého jediného 

to úspěchu. Kvůli politickým  problém ům  ale Meyera 
'30 nahradil něm ecký architekt Ludwig Mies van der 
»86-1969), který v roce 1932 po další konzervativní 

místní vládě, přenesl sídlo Bauhausu do Berlína. O rok 
rátce poté, co se H itler dostal k moci, nacisté školu zru- 

to uzavření patřilo k prvním  nacistickým represím , jen 
>íe sílu myšlenky Bauhausu, která tím  neskončila. Šířila 

ednictvím učitelů i studentů  v em igraci (Gropius byl 
■ d od roku 1938 do roku 1952 vedoucím  oddělení archi- 

na Harvardské univerzitě). Po válce došlo k několika
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pokusům  o oživení, v Am erice pod vedením  Moholy-Nagye 
a a také v Evropě. Bauhaus i po své sm rti žije nejen v m noha ško

lách um ění a architektury na Západě, ale také v nespočetných 
kopiích nábytku a vybavení, přístrojů a zařízení, typech písma 
a projektech.

Z ák lady  m ate riá lu  a fo rm y

Gropius na počátku Bauhaus definoval jako „úplný systém“ s „teo
retickou činností umělecké akadem ie spojenou s praktickou čin
ností školy um ění a řemesel“. Myšlenkou Bauhausu tedy bylo 
sjednotit obory výtvarných a užitých um ění pod oborem  stavby 
v novém Gesamtkunstwerku čili „kom plexním uměleckém díle“ -  
i přesto, že škola až do roku 1927 nem ěla sam ostatné oddělení 
architektury. Počáteční studijní program  sestával ze dvou částí. 
První byla výuka v řemeslnických dílnách: sochařství, tesařství, 
práce s kovy, hrnčířství, malba na sklo, nástěnná malba a tkaní -  
poslední obor vedla jedna z mála ženských instruktorek, nadaná

1 * Učební plán Bauhausu, 1923 t j L % O U / ( y V* b
* 1917,1928.1937b ♦  1929.1947a A  1947a. 1957a

Bauhaus I 1923



1
9

2
0

-
1

9
2

9

G unta Stólzlová (1897-1983). D ruhou částí bylo školení v „um ě
leckých problémech“: studium přírody a materiálů; výuka o m ate
riálech, nástrojích, konstrukcích a zobrazení; a teorie prostoru, 
barvy a kompozice. První školení vedli „dílenští m istři“ -  řemesl
níci, zatím co druhé „mistři formy“ -  umělci, i když někteří z nich 
se podíleli i na dílenské výuce. Navzdory pokusům o rovnost, 
zůstávali dílenští mistři málo známí, zatímco mezi m istry formy 

i byli tak slavní umělci jako Vasilij Kandinskij a Paul Klee.
V roce 1919 si Gropius mohl dovolit pouze tři jmenování: 

mystického švýcarského malíře Johannese Ittena (1888-1967), 
který rozpracoval první přípravný kurz povinný pro všechny stu
denty; némecko-amerického malíře Lyonela Feiningera (1871-1956), 
který rozvíjel kubistický styl s ostrými, kvazigotickými liniemi [2]; 
a německého sochaře Gerharda Marckse (1889-1981), který se 
stal m istrem hrnčířství. Další vlna nových členů přinesla nejzná- 
méjší bauhausisty. Oskar Schlemmer (1888-1943), který přišel 
koncem roku 1920, se stal mistrem sochařství a po roce 1923 také 
mistrem divadla; prováděl také nástěnné malby (některé v Bau-

2 • Lyonel Feininger, Katedrála budoucnosti, 1919
dřevoryt pro program Bauhausu 1919, rozméry neznámě

▲ 19<

hausu), pro něž se dobře hodily jeho loutkové posta. v v n 
geom etrických reliéfech. Klee přišel také koncer rol 
následován začátkem roku 1922 Kandinským. Třeh, H 
onistické počátky Bauhausu střetávaly po příchodu \[, 
Nagye s tendencí ke konstruktivism u, většina zdejšk um. 
modernisté v tom smyslu, že se všichni snažili odkrýt kJadi 
riálů, forem a postupů. Právě toto bádání neslo jád i stuc 
programu -  a všechny pozdější instituce, které inspir- valo t  
také o řemeslnických dílnách: „Nezakládali jsme svol Onu I 
na sentimentálním romantismu ani na protestu pr si- 
tkaní,“ uvedla Stólzlová později. „Chtěli jsm e vytvo u 
manitější tkaniny co nejprostšími prostředky, a tak 
dentům, aby uskutečnili své vlastní představy.“

Rozm anitost tohoto  zkoum ání je  m ožné ukázal t ku: I 
které nabízely nejslavnější postavy Bauhausu. K lee, \and , 
učili společně kurz designu. Oba měli metafyzick 41or„ 
uměli být také analytiky. Teorie m ěla podle K a v ; 
z praxe; „intuice spojená s výzkum em “ -  to bylí rédi i 
výuky i um ění. Vybízel studenty, aby rozvíjeli uměli ké tt : 
ky analogické p řírodn ím  procesům  -  najít „dění f< m". ; I 
chůdce viditelného“. Začínal stejně jako Kandin u> 
hodu a linie, které chápal jako aktivní, pasivní, anei n e u t r ,  - 
Vysoce cenil také afektivní rozm anitost linie (jeho ívnaj 
nice kresby je „čára, která si vyšla na procházku" nejvut 
všeho ale hodnotil kom poziční harm onii. Stejný uzor t 
i Kandinskij a v tom to ohledu oba m uži brali hiu u za 
abstraktní malby (Klee byl také nadaný houslista).

k Kandinskij podobně jako Klee rozvíjel psychoh |
ných prvků, jeho pedagogika byla ale dogm atičtí 
také proto, že byl zavedený jako um ělec i profesor ( oce 1".

* připravoval program  pro moskevský Institu t umění uilt 
Inchuk). Jeho výuka se zam ěřovala na analytický as| kt k:i 
a em otivní účinky barvy. V prvním  kurzu Kandii ii 
studenty, aby abstrahovali od  daného předm ětu: ni rw ■ 
redukovat zátiší na jednoduchou  form u, poté tuto mu p 
vést do kresby a nakonec vyznačit v kresbě napětí i o »■  
abstraktní kompozice. Ve d ruhém  kurzu učil Kandi kil u 
barev strukturovanou podle protikladů, například žlu a nn' 
(žlutou chápal jako teplou a rozšiřující se, m odrou i " - 
nou a ustupující), kom binovaných s myšlenkou, že c ni 
vyvinout vizuální jazyk bezprostřednější než jakáko verr- 
kom unikace. Přednášel podobnou  psychologii linie « n  • 
například byly teplé, horizontály  chladné) a tyto po ' ^  
a linie spojoval v obecné teorii kom pozice. V oběhl ' ‘ 
d inského do tazn ík  v duchu  jeho teorie: žádal v né: i  ̂
z Bauhausu, aby p rázdný  tro júheln ík , čtverec a kru '7F 
barvou, k terou každý tvar vyvolává; jeho  (správná) odp»’ 
byla žlutá, červená a m odrá  v tom to  pořad í. Přes veškereu 
ní po systém u tato  teorie  tedy zůstávala subjektivní. i 
p řím o  nahodilá, jako um ění, které se na jejím  základě : 
nulo. Co ovšem  jak  systém , tak  m alba prozrazovaly, byl'1 
než „vnitřní nu tnost“ ducha nebo univerzální zákon komf

i 1908.1913 •  1921
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, skii tvrdil, obava o nahod ilo st abstrakce a pokus 

S".' ‘.’„stavit naapodik tickém  význam u.

řem s a k průmyslu

■tečny boj o Bauhaus se neodehrával v těchto kurzech designu, 
Vorkursu, šestiměsíčním zkušebním kurzu, kterým museli 

I  . noví studenti. Jeho prvním  instruktorem  byl Itten,
ř  ^  p, j  vlivem Kandinského ještě před jeho nástupem  také 

I  ,1 psychologickými účinky linie a barvy a chápal je v téměř 
B J |;).V | pojmech. I když studenti zkoumali přírodní materiály 
I ro l i l i  ti i rty obrazů starých mistrů, jejich úkolem bylo vystih
l i  J ito  předmětů. Když v roce 1923 Moholy-Nagy 
L  | odění Vorkursu Ittena, všechno se změnilo -  snad
■  ch základů výuky. Zatímco Itten byl oděný jako 
I  irůzu ze strojů, Moholy-Nagy vypadal jako inženýr 

H;n>i v\ oval za „ducha tohoto století“. Skončila meditativní 
H  idními materiály a starými mistry a místo nich
I I  istruktivistická analýza nových médií a průmyslo-

Moholy-Nagy jako sam ouk byl ve své tvorbě mno- 
. tvářel koláže a fotomontáže, fotografie a fotogramy
H vttr.ť  ez fotoaparátu, při nichž jsou na citlivý papír umístě-

3 iměty a vystaveny světlu), kovové konstrukce a „svě- 
modulátory“ [3] (kinetické konstrukce se světlem) 

Z.i mco Itten obkresloval m istrovská díla, Moholy-Nagy, 
B  h o, jednou objednal geom etrické nákresy z grafické 
B : n  - v  il objednávku přím o po telefonu. N icm éně ve všech 
B n to o x  nmentech byl M oholy-Nagy bezvýhradně analytický 
Bogicky. »dhodlaný poznávat „novou ku lturu  světla“. Pokud 
B  i studí i;í v době Ittenova odstoupení unaveni jeho podivným  

^■Itickyn hováním, racionalistická přísnost M oholy-Nagye je 
Hkovala. Když ale v roce 1928 odstupoval, byla tato přísnost syno-
■  myšlenky Bauhausu a v jejím uplatňování pokračoval 

Alb i s, spolupracovník M oholy-Nagye z Vorkursu a jeden
•■propagátorů principů Bauhausu po druhé světové válce ve 

B ^icny i státech.

I  \  iechii’. dějiny Bauhausu se zmiňují o pedagogickém posunu od 
■rupni;: šlového řemesla k průmyslovému designu. První postoj 

vyhlášen v programu z roku 1919, sepsaném Gropiem, kterým 
|  ̂  ■ V|-’řejné ohlášena („Architekti, sochaři, malíři -  všichni se 

■uMtru ratít k řemeslům!“); druhý se datuje rokem 1923, kdy Gro- 
ll-' P1 ! '1 přednášku o novém postoji „Umění a technika: Nová 

Nnota na první výstavě Bauhausu, jejímž záměrem bylo nový pří-
V cst. Zvláštní studie pouze upřesňují, že šlo o posun od 

věkého pojetí řemesla k pozdně industrialistické myš- 
'la. Prv'ni bylo prosazováno hned po první světové válce 

°d „diletantismu“ akademického umění; mělo sjednotit 
disciplíny a praxi řemesel v Gesamtkunstwerku stavby, 

1 tak nejen umělce s řemeslníky, ale obé tylo skupiny také 
y a lidem (Vólk). Druhý postoj byl prosazován v polovině 

f  let jako nezbytná příprava pro  nové um ělce-designéry
e- y se průmyslová výroba po válce již poněkud vzpamatovala.

i

1 1947a
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3 • László Moholy-Nagy, Světlo -prostorový m odu lá tor, 1930
kinetická plastika z oceli, umělé hmoty, dřeva a dalších materiálů s elektrickým 
motorem, 151 x 70 x 70 cm

4 • Joost Schmidt, p lakát pro výstavu Bauhausu ve Výmaru, 

červenec-září 1923
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Svědectví o této prom ěně je velká řada. Původní pečeť Bauhau
su představovala dřevěná expresionistická figurka se symboly 
řemesel pod dřevěnou střechou, kterou navrhl Karl Peter Róhl 
(1890-1969); v roce 1921 ji nahradil sebevědomý konstruktivis
tický profil s bauhausovským nápisem navržený Schlemmerem.
V roce 1919 bylo vyhlášení Bauhausu ilustrováno gotickokubis- 
tickým dřevořezem  „katedrály budoucnosti“ od Feiningera [2]; 
v roce 1923 ohlašoval výstavu Bauhausu plakát s racionalistickou 
litografií od Joosta Schm idta (1893-1948), na níž byla konstruk
tivistická tvář ze Schlemmerovy pečeti rozšířena do figury, která 
je zároveň lidská, strojová a představuje architektonický plán [4]. 
Až do té doby byl em blem atickou budovou Bauhausu srub 
um ění a řemesel, který v Berlíně postavili Gropius a Adolf Meyer 
(1881-1929) pro obchodníka se dřevem Adolfa Sommerfelda; 
v roce 1923 navrhl Georg Muche (1895-1987), který přišel do 
Bauhausu se stejné mystickým projevem jako Itten, pro výstavu 
Bauhausu model železobetonového „stroje na bydlení“. Skutečnou 
známkou pedagogického posunu ale bylo nahrazení mystického 
Ittena a jeho základního kurzu, postaveného na meditativních cvi
čeních, technofilnim Moholy-Nagyem a jeho kurzem založeným 
na strukturální analýze. Tato proměna se odrazila i v samotné 
instituci -  v roce 1925 se Bauhaus přestěhoval do modernistické- 
ho podniku navrženého Gropiem v Desavě [5] a byl přejmenován 
na „institut designu“, dostal nový program a založil společnost 
s ručením  omezeným pro obchod a patenty.

O  prom ěně tedy nem ůže být sporu; otázkou je, jak jí rozumět. 
Posun od „řemesla" k „průmyslu“ nebyl ani náhlým převratem, 
ani spořádaným  přechodem , působily v něm protikladné síly, 
které existovaly již před Bauhausem. (Tyto síly byly aktivní 

k například t.ike v Deutscher W erkbund, což bylo sdružení um ěl
ců a prům yslníků založené architektem Herm annem  Muthesiem 
v roce 1907, kde H enry van de Velde obhajoval řemeslné základy 
designu, zatím co M uthesius trval na průmyslových prototypech.) 
Itten a Moholy-Nagy tak spíše než osobní protiklad zastupovali 
historický rozpor a stejně tom u bylo s neshodou mezi Gropiovou

5 • W alter Gropius, budovy Bauhausu, Desava, kol. 1925

A  1929

ranou obhajobou řemesla a oddaností technice, o i i sv 
raná i pozdější architektura (například jeho vel ; t0Vt 
obuv Fagus z roku 1911). V principu byl Bauhaus v, vsoc I 
ký, jeho socialismus se však měnil s tím , jak se vyvii tenii 
čenskoekonomický rozpor. I ve svém prvním  obde . se B 
sice ohlížel k m odelům  minulosti, jako byly středo- ke 
vyhlašoval také budoucí utopii um ělců-řem eslníků Jm 
stavbou. Ve druhém  období se toto futuristické spo ní stal. 
ním ze spolutvůrců prům yslového designu. V j L>m 
zachycuje tento historický rozpor už sám název „1 uhaus 
nás je dnes synonymem m odernistického designu -  citma 
ké architektury, trubkovitého nábytku, bezpatkovéh pism£ 
dále -  jm éno ve skutečnosti vychází ze středověkého aulat: 
stavební huti.

Krize a uzavření

„Bauhaus byl původně založen s vizí katedrály socia mu a. 
byly vybudovány v duchu katedrálních stavebních huti,': 
Schlemmer v listopadu 1922. „Dnes m usím e uvaž< it nar. ■ 
z hlediska d o m u ... Tváří v tvář ekonom ické krizi je aším j> 
lem stát se průkopníky jednoduchosti.“ Schlemmer i v té i « 
dobře uvědomoval, že oba základní postoje Bauhausi ulpe 
dvěma různým  Německům: anarchické zemi roku 19 1 ro/p : 
né prohranou válkou, abdikací císaře a neúspěšnou re iluct. ■ a 
zoufale potřebovala obnovit kulturní společenstv a krt'* 
republice roku 1923 zničené inflací, která stejně zoui potrr* 
vala m odernizovat po průmyslové stránce. Hnutí un- 11 a rc t 
sel v roce 1919 zdaleka nebylo mrtvé, ožilo jako bal/’, na Jí " 
práce a třídn í konflikty vyvolané válkou. Spolky i iék^ 
architektů jako N ovem bergruppe (pojm enovaná poď nei, 
né německé revoluce v listopadu 1918) a Arbeitsra: íir K 
(Dělnická rada pro um ění) udržovaly v době, kdy 1 
Bauhaus, v popředí diskusí „rom antický antikapitalisi ís 
všechno své zlo,“ psal v roce 1919 G ropius, který I čler 
obou skupin, „je bolševismus zřejm ě jediným  zpú bem. 
vytvořit podm ínky nové kultury.“ Co se odehrálo do ku !“- 
že odhodil svůj rom antism us řemesla, navrhoval „no u ieú' 
tu“ um ění a techniky, hájil prům yslový design a snaží 1 ' 
talistickou spolupráci?

Gropius, spíše taktik než oportunista, musel bojová; >>1(1 
Bauhaus zůstal otevřený v době vnější i vnitřní krize 
Před rokem 1923, kdy Německo ochromovala inflace ■ 
Bayer [1900-1985], student a učitel na Bauhausu, vyt\ íil 
milionové bankovky, která měla jít do oběhu roku 1923). > •iVi t 
gram řemesel dokonalý smysl. Koncem roku 1923 ■!<•’ ° 
k měnové reformě a začátkem roku 1924 byl zahájen Da" - u 
půjček ze Spojených států; německý průmysl se pomalu v ;'-r  
vával a brzy zažíval příliv cizích investic a nových technik A F 
v tomto krátkém období relativní prosperity, která pokraa"^- • 
do krachu Wall Streetu v roce 1929, se Bauhaus posunul -n ■ 
k průmyslovému designu. Dvojznačné postavení Německa
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Látková židle, 1922

7 • Marianne Brandtová a Hein Briedendiek, lampa na čtení, 1928
navrženo pro Körting a Mathiesen

*v
Ú

^BfUil

I  ' r

I ;

f

i Západem změně orientace napomáhalo: kulturní 
ruských konstruktivistů vyvolaly velký zájem (o tom 
ivaně pobyty Ela Lissickěho v Německu), stejně ale 

imyslové techniky amerického fordismu (autobiografie 
rda se v roce 1923 stala v Německu bestsellerem). Bau- 
ideologický pohled konstruktivismu, aby jím  zmírnil 
'U logiku fordismu -  co pak ale měl dělat po neúspěšné

■ ité  ovládaném kapitalisty? Tak či onak, po přesunu do
mistrů“ stali „instruktoři“, dílny zaměřené na zkuše- 

riálem se změnily v technické laboratoře postavené na 
-nkčnosti a výuka se záhy rozdělila na dva druhy -  práce 

’ lcr> technikách a práce na průmyslových prototypech. 
’ ařství, malby na sklo či hrnčířství byly zrušeny, dílny 

ařství byly spojeny a tiskařská dílna byla připojena 
kde vynikal zvláště Bayer). 

na součinnost s prům yslem  nicm éně byla omezená, 
ne do takové m íry jako v ruském konstruktivism u, který 
' do činění s průmyslem trpícím  nedostatkem  surovin 
■li mezi strnulým  kom unism em  a reform ní kapitalistickou

Í * roce 1924 měl Bauhaus pouze dvacet smluv s němec- 
iam* a většina z nich se týkala prací v reklamě. Což nijak 
naprostou brilantnost bauhausovského designu nebo 

■*> vliv na pozdější výrobu. Vedle slavných arm atur

M oholy-Nagye a židlí Marcela Breuera [6l je svou kvalitou a roz
m anitostí výjim ečné dílo M arianne Brandtové (1893-1983); 
nejznám ější je její nádobí, ale největších úspěchů dosáhla osvět
lovacími tělesy (její lam pa pro čtení [7] s klínovitou základnou 
a zvonovitým tvarem soustředícím  světlo určila standard na 
několik dalších desetiletí, inovovala také jiné typy lamp -  i stropní 
světla zasazená do m atných koulí a m léčného skla). Tím  chcem e 
pouze ukázat, že nový cíl -  podílet se na prům yslu -  nebyl usku
tečněn o nic více než starý cíl rehabilitace řemesel. Neboť oba cíle 
byly odpovědí na historické problémy, které Bauhaus sám nem o
hl vyřešit: jak se vypořádat s dělbou práce mezi jednotlivé um ě
lecké disciplíny a řem eslnou praxi a vedle toho obojí přizpůsobit 
kapitalistické m odernizaci Něm ecka, která byla intenzivní, 
neboť byla také pozdní. Nacisté přinesli jiné řešení, v něm ž pola
rizované síly, které se Bauhaus snažil zm írn it -  atavism us m ytic
ké germ ánské m inulosti a urychlení sm ěrem  ke kapitalistické 
průmyslové budoucnosti -  byly násilím  spojeny dohrom ady 
a vytvořily sm rtonosnou směs.
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1924
André Breton vydává první číslo La Révolution Surréaliste a ustavuje pojmy

surrealistické estetiky.

A ndré Breton (1896-1966), jenž jako básník vyrostl 
v nepříznivých podm ínkách první světové války, byl 
hluboce poznam enán dvěm a vzájemné se posilujícími 

zkušenostm i. První bylo to, že jako ošetřovatel sloužil na oddě
lení pacientů trpících válečným i traum aty v pařížské nem ocnici 
Val dc Gráce; a d ruhou  jeho setkání s dadaistickou vnímavostí 
v osobě Jacquesa Vaché, perm anentn ího  révolté a abonenta 
totální životní absurdity.

Bretonovo vášnivé přijetí myšlenek psychoanalýzy -  nevě
dom í, p rincipu  slasti, výrazové síly sym ptom ů a snů, kastrační 
úzkosti i pudu  sm rti -  vycházelo z jeho zkušenosti se silně 
postiženým i oběťm i traum at. A sam a povaha jejich traum atu  -  
že došlo  k něčem u, na co nebylo m ožné se žádným  způsobem  
předem  připrav it -  navfc dobře zapadá do Vachého absurd 
ních názorů. Představu života jako řady nepředvídatelných 
a nekontrolovatelných šoků přehráli Breton a Vaché v rychlém  
sledu návštěv film ových představení, z nichž během  prom ítání 
ihned zase odcházeli, aniž by se zajím ali o program , čím ž 
vytvořili n áh o d n o u  koláž vizuálních a narativních zážitků, 
která se zcela vymykala jejich kontrole. O  několik let později 
uvede Breton tu to  o tev řenost k čem ukoli, co se m ůže přihodit
-  neboli disponibilité -  do  básnického díla v Les Charnps mag- 
nétiques (M agnetická pole, 1920), která napsal s Philippem  
Soupaultem  jako cvičeni v p roudu  vědom í a k terá v tom to 
oh ledu  napsal „autom aticky".

Když pro Bretona nadešel čas, aby se distancoval od dadais
tické činnosti, k terou v Paříži organizoval rum unský básník 

aT ristan  Tzara poté, co skončila válka a dadaisté /  kabaretu Vol- 
taire m ohli z C urychu přesídlit do  Paříže, použil k vysvětlení 
po jm ů nového hnu ti avantgardní form y m anifestu. „SURREA
LISMUS, subst.'\ začínala jeho  definice, „Psychický autom atis- 
m us v čistém  stavu ( ...)  D iktovaný m yšlením  za nepřítom nosti 
jakékoli rozum ové kontroly, bez jakéhokoli estetického nebo 
m orá ln ího  zájm u.“ A dvě cesty, které m anifest předkládal jako 
způsoby, jak zachytit výtvory psychického au tom atism u, byly 
(1) au tom atické psaní, k teré Breton využil již v Magnetických 
polích  a (2) iracionáln í vyprávění, které dodává sen. P rvním  
krokem  nového hnu tí také bylo o tev řen í ústředn í kanceláře, 
v níž měly být shrom ažďovány takové záznam y snů  (dodávat je

A '9 1 6 a

měli m ladí členové), a založení časopisu La Révoh ion su^M 
liste, v něm ž m ěly být publikovány. I

Výklad snů I

M ohlo by se zdát, že z pohledu výtvarného um ění ne! 1 ani iíó -B  
z projektů zvlášť slibný. A první redaktor časopisu, P tře Nu I  
(který hnutí opustil v roce 1927 a stal se sekretářem v a Tr»o:B 
ho), také hned zahájil útok proti jakékoli komunikaci s m * B  
ným um ěním  nebo kultivaci stylu: „Nem ám e žádný v is,“ n i,> B  
ve třetím  čísle časopisu (1925), „jen nevkus... Nikdo j nesmi r l j  
v nevědom osti o tom , že neexistuje žádná surrealist ká nuXl 
Ani tahy tužkou zanechané náhodným i gesty, ani ob íysea l  
vými postavam i... Jsou však představení... Ulice, Stanky, 

pouliční lampy vybuchující proti obloze.“ V souladu se ,vým\u» | 
ním po masově kulturním  jevu nam ísto „um ění“ ilust >v*alNm I 
le časopis většinou fotografiemi, z nichž m nohé byly au mymm l 

Breton však byl skrznaskrz estét -  to on zprostředk alprn* j
a Picassových Avignonských slečen m ódním u návrh.. 

Doucetovi; to on intenzivně nakupoval na vládních aul íchvres j
1921 a 1922 ze zásob kubistických obrazů Daniela-H«. ry KíK i 
weilera zabavených za války; to on shromáždil úžasi; m sbflJ I 
dom orodého umění -  a úder oplatil a koncem roku 1925 č**M 
odebral z Navillových rukou. Načež začal na pokračov ííotui 
vat pojednání „Surrealismus a malířství“, v němž uplatn narci5 
různé starší umělce jako surrealisty, kteří o tom  nevěd Pk**1 |

• Giorgio de Chirico [1]), skupinu dadaistických malířů
■ latentní surrealisty (Max Ernst a Man Ray [1870-1976 . ' f ř 

nu mladších umělců jako začínající surrealisty (Andr Ma"1
♦ [ 1896-19871 a Joan M iró [ 1893-1983]).

Breton trval na tom, že psychický autom atism us sainozří'®1 
může vycházet ze štětce nebo tužky, a přivítal proto nekontroli | 
né produkty Massonových automatických kreseb a odkaj iva" 
písečných obrazů, M iróovy vrhané a stříkané „snové o b r a / v . r ■ - 

stovy otisky (cifro táže) tvořené jako v transu. Posun od k< 'lek!' 
psaných „básni-“, které měly „automaticky“ generovat píekvaf 
obrazy (nazývané cadavre exquis podle prvního výsledku:. 
herná mrtvola bude pít nové víno“), ke hrám  kolektivní malt 
mu jevil jako samozřejmý krok. Současné ale Breton zdúra/'

a « i»  » 19: •  18
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šlenky sym ptom u či stopy či indexu, které poskytují 
id ec tv í o tom, co leží za realitou, protože registrují 
]ťjím povrchu. V praxi to znamenalo, že stejně jako 

al prostor fotografii nejen v dalších číslech časopisu, 
stránkách  svých tří autobiografických „rom ánů“, 
Sadja, vyšel v roce 1928.

oni. že od automatického textu k fotografii je velký 
v; iracionální a chaotické, kdežto druhé mechanické 

i ■ podle právě toho světa, který se nevědomé snaží 
otonově přehledu „Surrealismus a malířství“ jsou 
>mny oba póly: autom atism us v tekutých loužích 
iových otevřených barevných obrazů nebo v mean- 

,i . \ ých automatických kreseb; fotografie v Man Ray- 
llckých zvětšeninách, často reprodukovaných v La 
realisté, nebo v Ernstových veristických snových 
>i ť děti ohrožované slavíkem  [2], 

iiístoriky um ění je surrealismus nepostižitelný právě 
s ■ ickou schizofrenii. Zájem o ikonografickou stránku 

é těžil z formální heterogenity hnutí a prosadil tema-
io produkce. Surrealistická díla jsou pak tříděna do 

I ni. Některé z nich odrážejí psychoanalytické momen- 
, ní úzkost (která vyvolává strach z ženských genitálií 

i se kolem vagina dentata) a fetišismus; jiné se vzta- 
m zkušenostem z první světové války (k chaotické 

pů nebo ke groteskní fyziognomii zraněných nebo

k touze sestoupit k prim itivním  stadiím člověka). Na d ruhé straně 
se jeden typ m odernism u chce hlásit k těm  částem vizuální tvorby 
surrealismu, která se jeví přijatelně abstraktní -  M iró a polovina 
Ernsta omezující se na fro tá ž -  a zbavit se všeho, co se jeví zpáteč- 
nickým a antim odernistickým , protože je to příliš uhlazené rea
listické -  d ruhá část Ernsta, pozdní (a opakující se) de Chirico 

a  a René Magritte a po roce 1930 fotograficky podané snové obrazy 
Salvadora Dalího [3],

Miró takové m odernistické tendenci dobře vyhovuje, jak si 
snadno všimneme. Začínal v desátých letech v Barceloně navázá
ním na fauvismus, následně vstřebal lekci kubismu a počátkem 
dvacátých let přišel do Paříže, kde se roku 1923 připojil ke kroužku 
básníků a malířů kolem Bretona. „Snové malby“, které tvořil do 
roku 1925, byly erotickými záznamy Matissových dél z doby kolem 
roku 1911; plochy intenzivních barev v nich bez přerušení nechal 
šířit po obraze, až byla kresba jako odhm otněná. Jestliže u Matisse 
byla kresba provedena negativními liniemi či „rezervami“ (jako 
v Červeném ateliéru [1911 ]), u M iróa nyní byla jakousi kaligrafií, 
která všechna tělesa přetvářela v průzračnost a nehm otnost psané
ho znaku. Tyto vlny modré, v nichž prostor nemá hranice a před
měty se vznášejí jako proužky dým u a v nichž se tělesa mění 
v otazníky nebo znaky nekonečna -  pouze malá červená tyčka ve 
spoji osmičkovité figury naznačuje, že obsahem této grafické znač

ce Chirico, Dětský m ozek. 1 9 1 4  kyje spojení dvou buněk v erotickém kontaktu [4] -  dobře zapada
jí do modernistického příběhu o formálním „pokroku“.

A 1927a

2 • Max Ernst, Dvě dě ti ohrožované slavíkem , 1924

olej na dřevé v původním rámu, 69,9 x 57,2 x 11,4 cm
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3 • Salvador Dali, Trvalost p a m it i, 1931
ole| na plátné. 24,1 *  33 cm

Pokud se však ikonografický výklad surrealismu jeví jako nedo
statečný, zdá se být slepý k například k formální brilantnosti 
Miróova umění, modernistické pojednání působí nem éně ochu
zené, Nedokáže přinést čtení, které by Miróa spojilo s jeho kolegy 

a v hnutí od M assona po Dalího a po surrealistické fotografy 
jako Raoul Ubac (1910-1985) a Hans Bellmer (1902-1975) -  ani 
se nedokáže vypořádat se strukturální otázkou, zda existuje -  
v rovině označujícího (formy výrazu) -  nějaká souvislost v celé 
bohaté rozmanitosti surrealistických projevů.

Třetí možností je použit kategorie, které Breton rozvinul v teorii 
surrealismu a vydobýt z nich jejich strukturu , tedy vytvořit na 
jedné straně soubor formálních principů (technika zdvojování by 
byla jedním  z nich), které lze perm utovat v celém rozsahu vizuál
ních stylů, a na druhé straně porozum ět způsobu, jakým tyto kate
gorie překódovávají psychoanalytické nebo společenskohistorické 
problém y Jedním příkladem  může být „objektivní náhoda“, vari
anta „psychického automatismu" a prostředek konečného cíle,
o nějž Breton jako surrealista usiloval, tedy „zázračna“.

Breton popisuje objektivní náhodu jako průsečík dvou kauzál
ních řetězců, z nichž první je subjektivní, vlastní lidské duši,

A  1930b. 1942a

a druhý, objektivní, je funkcí událostí reálného svět V to 
spojení, zdánlivě tak nepřipraveném , se ukazuje, že n; ibou o  I 
nách pracoval určitý determ inism us. Ze strany reality s bjekt a- I 
by byl očekáván, neboť to, co svět v té chvíli nabízí, je lak * 
sovaný zvlášť jemu. A ze strany subjektu je tu nevěd na t‘v“* 
která jej mim ovolně přitahuje k tom uto znaku, dokoi e jej 
takový utváří a dává možnost, aby byl znak později deš: 'ovan

S ém ióza  su rrea lism u

Nadja  je vystavěna jako síť objektivních náhod, ale ja n 
klad, jak  objektivní náhoda pracuje, najdem e na z a č á ;  --u i>r 
autobiografického rom ánu: Šílená láska (1937). Breton'") 
ví, jak se vydal na bleší trh  v Paříži a dom ů si z něj přinesl 
věnou lžíci s m alou vyřezávanou bo tou  na spod < 5 
rukojeti [5 ]. 1 když se m u předm ět n ijak zvlášť nelíbil 
položil na stůl, načež m u lžíce p řipom něla jiný F

a  o který před  časem bezvýsledně žádal A lberta Giac 
aby m u jej zhotovil. Šlo o popelník  ve tvaru  sk le n ě n é h o  p**1, 
le, který měl zažehnávat nesm yslná slova, jež B retonov i f

A 1931. 195?
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LA RÉVOLUTION 
SURRÉALISTE

Surrealistické časopisy

I a Révolution surréaliste, časopis, který byl páteří
i__surrealistického hnutí, vycházel od  roku 1924 po deset
let. Od čísla 12 roku 1929 ustupoval časopisu Le Surréalisme 
au servicc de la révolution, který byl zase zastínén okázalejším 
a esteticky am bicióznějším  časopisem  Minotaurc. Původní 
časopis byl rozpolcen vnitřn ím  sporem  mezi André 
Bretonem  a prvním  redaktorem  časopisu Pierrem  Navillem, 
Naville p y šn í přejal obálku LRS od ia  Nature, populárně 
vědeckého m agazínu z 19. století, neboť „pozitivistická 
povaha" tohoto  časopisu vyjadřovala status dokum entárního 
m ateriálu, jaký měl surrealistický časopis publikovat -  
záznam y snů  a odpovědi na dotazníky k problém ům  jako 
„ |e  sebevražda řešením ?" Naville krom ě toho nazval 
kanceláře časopisu surrealistickou „centrálou", čímž 
napodobil ústředí buněk K om unistické strany. První číslo 
LRS (prosinec 1924) zdobila koláž tří fotografií členů hnutí 
shrom ážděných v centrále. Fotografie měla zajištěné m ísto 
jak uvn itř časopisu, tak na obálce, protože Naville se 
zajímal o anonym ní, lidovou obraznost a byl program ově 
nepřátelský vůči um ění. Když. však redakci časopisu 
převzal Breton, začal vydávat svůj čtyřdílný text 
„Surrealism us a m alířství", v němž ukazuje, jak vznik 
surrealistických v izuálních dél (například u Picassa) vedl 
k tak velkým  současným  tvůrcům  surrealism u jako M iró, 
Arp, Ernst a M asson.

D okum en tárn í zam ěřeni časopisu však nebylo zcela 
opouštěno. „Padesáté výročí objevení hysterie“ oslavil 
Breton publikováním  fotografii Charcotových pacientů 
v ústavu Salpetriěre. Přechod od LRS k jejím u následovníku 
LSASDLR vyznačuje B retonův d ruhy  M anifest surrealism u, 
v němž vykázal řadu původních  členů hnutí, zvláště ty, kteří 
opustili centrálu a přidali se ke Georgesi Bataillovi a jeho 
radikáln ím u časopisu Documents. Č asopis Docurnents jako 
oblast svého zájm u na obálce oznam oval etnografii, 
archeologii a lidovou k u ltu ru  spolu s výtvarným  um ěním  
a oslavoval Bataillovu vlastní verzi Navillova „nevkusu“ 
zkoum áním  informe neboli beztvarého.

ne již jako náhodný  zvuk, nýbrž jako smyslup é v. 
a vytváří z něj nositele zám ěrného význam u.

Pantofel-lžíce je tedy svět stažený do znaku. Ro iodUl 
je, že tento znak nebyl jen adresován Bretonovi- 1 
silou jeho nevědomé touhy. Protože spojil znak-m, rial v 
nevědomými myšlenkami, jež mu tedy byly nezná: a p • 
aby přijal roli prince vydávajícího se hledat svou c ižku P 
scéně následuje příběh Bretonova setkání s ob tem 
lásky“, setkání, které ke svému ohrom ení do detailu tředpi 
v automatické básni napsané o deset let dříve a již n i . 
nosti nevědomé opakuje. Jestliže je tedy „znak“ ze s ta str_. 
ván situací dvojníka, nevědomí pracuje na stej m pr ■ 
Freud tento jev popsal jako nutkání k opakování; fr; ni/vl 
choanalytik Jacques Lacan jej v šedesátých letech s iotick 
kóduje a prohlásí, že nevědomí je strukturovái ako m 
Zdvojování je tedy formální podm ínkou nevědom\ pu/tr

To, že fotografie je funkcí zdvojení -  nejenže cadli 
objekt, ale také technicky existuje v množství ko 
dokonalý prostředek pro surrealism us. Surrealisti nt< 
využili ve dvojitých expozicích, prokládaném  ti sp 
negativních a pozitivních sním ků v jediném  obra \ 
žích zdvojení, aby vytvořili pocit světa zdvojem 
První číslo La Révolution surréaliste přineslo něki lot 
Mana Raye, v nichž hrálo zdvojení svou roli (6 ].

6 • Man Ray, bez názvu, 1924

publikováno v La Révolution surréaliste
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i Poupée (Panenka), 1938

volution surréaliste

ik ale bylo ukázáno, má určitý psychoanalyticky 
m z jeho aspektů se Freud zabýval ve svém eseji 
10“ (1919). Duchové, základní látka tísnivého, jsou 
vch. Živá těla získávají tísnivost duchů, když jsou 

ivými -  jak je tom u u autom atů nebo robotů, někdy
10  lidí v epileptickém  záchvatu. To, že dvojníci 
it takovou tísnivost, je podle Freudova vysvětlení 

m do raných stadií bázně. Jedno z nich je výsled- 
iho pocitu všem ohoucnosti, v něm ž dítě věří, že je 

u> kontrolovat okolní svět, jen ale musí najít tyto 
ří kolem něj krouží a chtějí je ohrozit a napadnout, 
^lem je kastrační úzkost, při níž hrozba dostává 
kého dvojníka. Obecněji, říká Freud, nás bude jako 

:dat vše, co nám  připom íná naše vnitřn í nutkání

nevinné, a vnucuje nám  představu něčeho osudného a nevyhnu
telného tam, kde bychom jinak hovořili o ,pouhé' náhodě.“ 
A v souvislosti s objektivní náhodou v Nadje, kde je Breton p řita
hován k Nadje zčásti proto, že dokáže předvídat, kdy se takové 
náhodné události odehrají, Freud připom íná sklon svých neuro
tických pacientů m ít „tušení", která se „obvykle naplní“. Tento 
jev pak spojuje s opakováním  prim itivní všem ohoucnosti myšle
nek. Na všeobecně rozšířený příklad objektivní náhody, která se 
objevuje v životě většiny lidí jako „tísnivé“ opakování téhož čísla 
(datum  narození, číslo dom u, anebo telefonní číslo nového příte
le), Freud reaguje: „Pokud člověk není bezvýhradně přesvědčený 
a odolný vůči vábení pověry, bude m ít sklon připisovat tom uto 
neústupném u opakování čísla nějaký tajem ný význam, bude je 
například brát jako znam ení, kolik mu ještě zbývá života."

Objektivní náhoda poskytuje společný základ pro surrealistic
kou praxi fotografie a M iróovy „snové malby“, protože i ony se 
stejně jako fotografie soustředí na vlny barev vyjevující znak 
touhy snícího člověka. M iró to doznává v m im ořádném  obraze 
z této doby, v něm ž na bílé pozadí nanesl skvrnu intenzivní blan
kytné m odři. Nad ni napsal „to je barva mých snů“; avšak do 
levého horního rohu obrazu většími písm eny vepsal „fotografie“. 
Někde na hm otném  povrchu malby se řetězec reálného a řetězec 
subjektivního potkají.
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Huh ilmer založil svou ranou um ěleckou tvorbu výhradně 
1 'P1'' sestrojené panně, kterou fotografoval naaranžova- 
^  v : ■ vch situacích a v souvislosti s procesem  tísnivého. 
tkn/ ina jako taková má k této zkušenosti blízko, ale Bell- 

r l4*' užíval toho, že vzhled panny pro diváka závisí buď na 
"Cesech, nebo na procesech objektivní náhody, a za 
"m echanického zdvojování projektoval pannu jako

kastrační úzkosti: otékající ženský orgán zdvojený 
mužsk. [7],

zdvojení již bez souvislosti s figurou panny zkoumal 
1 ^ ký surrealista René M agritte. Zajímavé je, že Freudův 

5 ' len o sti tísnivého přesně odpovídá Bretonovu návodu 
ettrvní náhodu. „M im ovolné opakování,“ napsal Freud, 

°Puíe tisnivou atm osférou to, co by jinak bylo docela
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1925a
Výstava art deco v Paříži znamená oficiální zrození kýče; Le Corbusierova strojová es <tika - 
mezitím stává černou můrou modernismu a Klub pracujících Alexandra Rodčenka pr< sazi 

nové vztahy mezi člověkem a předměty.

A pokud jde o onu slavnou Výstavu , snad ani nestojí za 
návštěvu. Ty pavilony! Už zdálky jsou ošklivé a zblízka 
prostě hrůza.“ Ruský konstruktivista Alexandr Rodčen- 

a ko v dopisech z Paříže, které psal své ženě (malířce Varvaře Stě- 
panovové), nijak nekrotil svá slova na adresu Exposition 
Internationale des Arts Décoratifs v roce 1925 -  odkud vzešlo 
označení art deco. Rodčenko byl na straně francouzských dělní
ků, v jejichž kom entářích nebyla pom pézní přehlídka přepycho
vého zboží ničím jiným  než nem orálností v době finanční krize. 
Hlavní výjim kou v jeho naprostém  opovržení byl sovětský pavi
lon K onstantina Melnikova, do nějž přispěl bílým, černým, 
šedým a červeným  barevným  schématem: „Náš pavilon bude 
nejkrásnější pro svou novost,“ zářil. Rodčenkovo hodnocení 
veletrhu, třebaže plné národní hrdosti, nebylo ojedinělé. Fran
couzský kritik W aldem ar George výstavu označil za „naprostý 
nezdar" z estetického i společenského hlediska a vyčlenil pouze 
pět budov, které lze na výstavě „skutečné nazvat m oderním i“: 
vedle M elnikovova pavilonu jmenoval Théátre Gustava Perreta, 
Le Hall ď E ntrée pour une Ambassade a Pavilon du Tourisme 
Malleta-Stevense a Le Corbusierův přelomový manifest, Pavillon 
de 1’Esprit nouveau (Pavilon Nového ducha) pojmenovaný podle 
časopisu, který švýcarský architekt od roku 1920 vydával.

Modernism us obchodních domů

Projekt výstavy byl ve francouzských politických kruzích probírán 
od roku 1907, kdy úspěch několika mezinárodních veletrhů, 
zejména turínského v roce 1902 a milánského v roce 1906, velmi 
rychle vymazal vzpom ínky na velkou oslavu roku 1900 v Paříži. 
Poslední pobídnutí ale přinesla im pozantní účast Deutscher

• W erkbundu na Podzim ním  salonu v Paříži 1910, která upozornila 
na vzkvétající spolupráci mezi designéry a průmyslem v Němec
ku. Francouzské dekorativní um ěni upadalo, jak uváděla oficiální 
zpráva Société des Artistes Décorateurs v roce 1911, jeho pád je 
následkem nedostatku obraznosti a otrocké závislosti na slavné 
m inulosti a zanedlouho bude převálcováno zahraniční konkuren
cí. M ezinárodní soutěž by poskytla podněty pro velice žádoucí 
reform u výroby a přim ěla by návrháře i průmyslníky, aby přemýš
leli o nové situaci, způsobené rychle se rozvíjejícím strojovým

▲ 1921 •  1929

věkem, a zám ěrné se jí nevyhýbali; tradiční spojení i >ra? ^ 
umění a přepychu se bude vytrácet; přijde skutečná Jemolrt I 
zace um ění“ a um ění přinejm enším  znovu získá s m „pr*v: 
společenskou funkci“, kterou od středověku ztrácel« I
novaný na rok 1915 byl několikrát odložen (poprv vůli 
a poté z důvodu finanční a politické krize, kterou vá i m ota I 
a nakonec byl otevřen o deset let později. Mezitím • řízem .r,| 
akce přesunulo z profesionálních návrhářských orgai ací Ji •. I 
kou představitelů obchodu v čele se čtyřm i hlavním >aříiski*| 
obchodním i domy. Každý z nich měl vlastní okáza pavilor I 
všechny vystavěné podle stejného modelu symetricki ochrání 
M onum entálním i dveřm i se pak vcházelo do vnitřníl prosti', 
rozděleného na přecpané pokoje kolem ústřední haly i

Návrháři nebyli jedinou složkou, kterou smetl náp ' otxtK I 
nich zájmů. Volba m ísta pro konání veletrhu -  ve st ném pl 
storu v centru  Paříže, kde se konala i předchozí akce '•oce 1«!
-  prozrazovala neúspěch společenských reform átorů nezi ne 
několika architektů, například Le Corbusiera) přes\ Ičit fn  j 

couzskou vládu, že veletrh by měl být pojat jako zku "’iii t- ; 
pro řešení palčivého problém u hrom adného bydlení v oválel 
Paříži. Výstavní výbor raději než by uspořádal archiu tonu> I 
soutěž na model obytného komplexu na nějakém nei saze; 
území, které by m ohlo být po skončení výstavy osídl » 
strategii ve dvacátých letech upřednostňoval Deutscher ’erkh
-  rozhodl povolit konstrukci dočasných pavilonů jako sta' 
skříní pro cizí výrobky nebo výrobky francouzských 'rovr
a spolků a pro soukromé společnosti, které si mohly do\ tzn- | 
velký nájem.

O hrom ný turistický úspěch veletrhu byl přím o um rnf 1 
umělecké prům ěrnosti. Architektura veletrhu sestávala 
ze zm odernizovaných nebo m írně geometrizovaných ' rzí' 
ších stylů a tém ěř všechny přepychové předměty, kte tu r 
vystaveny, byly navrženy o čtvrtstoletí dříve. Zatímco n au

* nábytek, jaký předkládali De Stijl nebo Bauhaus, byl zi 
zán, jediné zahraniční výrobky, které se těšily přijetí (a ' ’roke 
napodobování), byly produkty W iener Werkstätte, založené 
Je až neuvěřitelné, že řada z nejlepších návrhářů, ktere < ■ 
spojujeme s a r t  deco (např. Eileen Grayová nebo Pierre t 
reau), se bud  nezúčastnili, nebo přispěli velmi tradičními inte'
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- celek bychom v podstatě mohli popsat jako pokus
■ uv život ve Francii se ztracenou nebo rychle mizející
■ tvrdí Nancy Troyová. „D louhé vyhlídky lemované 

.ivníkem oddělovaly symetricky rozm ístěné budovy
ioiem stability a řádu, které se Francii sedm let po 

v stále nepodařilo obnovit, a nestoudná blahobyt- 
avilonú byla ve zjevném rozporu s finanční situací, 
uva plánována.“ Měli bychom také dodat, že většina 
a* patřila ke střední třídě, k níž se tehdy počítala 

lina francouzské populace, ale větší část vystavených 
íohlo dovolit jen málo z nich. Veletrh byl pohádko- 

.. člověk mohl snít o životě bohatých -  než se rozběhl 
ho obchodního dom u shánět levnější imitace misky, 
e nebo stolku, které se m u zalíbily. Obchodní strategie 
niture a žádným překvapením  nebyla účast význam- 

např. Paula Poireta, jehož tři pavilony byly plujícími 
: Seině.

erův strojový věk

m kritikem výstavy byl Le Corbusier. Po dlouhém  boji 
inu bylo dovoleno postavit na okraji veletrhu Pavilon 
ha (11. Sestával ze dvou částí. První z nich, vzdušná 
světlem, byla pojata jako dvojpodlažní celek vyňatý 
.aného) Immeubles-Villas, komplexu bytů se zahra- 
e Corbusier plánoval v roce 1922 a jejichž návrh stále 
i uhou částí byla rotunda bez oken věnovaná urbanis-

• ni stávám švýcarského architekta, především jeho pobu
d í 'ifktu pro Paříž, plánu Voisin (pojmenovaném po
■ nir nzorovi pavilonu, výrobci letadel a automobilů Voisi-

nž Le Corbusier navrhoval srovnat se zemí centrum  
’ ‘ lovat pouze několik významných historických pamá- 

Jit chaotický městský palimpsest rozsáhlou plochou 
cnf išovanou vysokými věžemi rozmístěným i v pravidel- 

.’ech. Plán Voisin byl čistou provokací a také vzbudil 
eakce tisku. Ale také obytná část pavilonu, která neby- 

1 kritizována, měla zjevný polemický záměr, 
u ku první světové války Le Corbusier napadal architekty 

za to, že odmítali brát v úvahu nové podm ínky výroby, 
'troji; jejich odpor byl zvláště viditelný vedle rychlého 

i rojové technologie ve všech průmyslových zemích 
i válečného úsilí. Třebaže architektura přijímala nové 
’nstrukce a používala nové materiály, nemělo to žádný 

rmální podobu designu, prakticky bez výjimky pojíma- 
povrchová maska skrývající architektonickou strukturu 

’ nem historickém stylu podle přání zákazníka. Pro Le Cor- 
>io art deco trium fem  takové falešnosti. Nejenže prohlá- 
jínérů art deco (jejichž cílem bylo estetizovat masové 
byly lži; i kdyby byly pravdivé, pak by zůstávaly nespráv- 

1 Předpoklady. Le Corbusierův Pavilon Nového ducha mél
* "  ne)v'ce ukázat, že průmysl sám o sobě -  díky čistému 

~4°bení, jak Le Corbusier říkal, „mechanické evoluce“ (pojem

vytvořený podle Darwina) -  je schopen zrodit nový druh krásy: 
a falšovat ji bylo jistou cestou, jak ji zničit.

Pavilon byl vystavěn z běžných prvků nejnovějších dostupných 
m ateriálů včetně experim entálního obložení zdí, vyrobeného ze 
slámy, na kterou byl nahozen beton. M odulární pravidelnost ver
tikálních sloupů v prostoru bez jakékoli ozdoby zdůrazňovala 
variace um ožněné strukturou (stěny střídající se s průhledy) 
a podle Le Corbusiera podprahově u návštěvníků uspokojovala 
„přirozenou touhu po pořádku". Nejpůsobivější chválou prům ys
lu byl však výběr zařízení, které pavilon poněkud řídce zaplňovalo: 
počínaje policemi a skříněm i (průmyslovými skladovacími jedno
tkami opatřeným i štítkem „casiers standards") až po židle (přede
vším slavné kavárenské židle Thonet z ohýbaného dřeva, navržené 
v 19. století) a skleněné vázy (nádoby z laboratorního skla). Šlo 
většinou o předm ěty dostupné na trhu a přím o odkazující k veřej
né sféře každodenního života, ať už práce (kancelář, laboratoř), 
nebo volného času (kavárny). Některé z předm ětů byly ovšem pro 
tuto příležitost nepatrně upraveny - m im o jiné i židle Thonet -  ale 
rozhodné ne způsobem, který by zm írnil Le Corbusierův zásadní 
útok proti stylu art deco jeho kolegů, kteří veletrh ovládli s ideálem 
měšťáckého soukrom ého obydlí jako úhrnného kompletu, jemuž 
m á být vše vyrobeno na m íru.

Le Corbusierovo okouzlení průmyslovou standardizací se 
datuje od roku 1917, kdy se mu dostaly do rukou Principy vědec
kého řízeni Fredericka W. Taylora. V této knize, vydané v roce 
1911 a do francouzštiny přeložené o rok později, vyčleňuje Taylor 
efektivitu v organizaci práce jako nejlepší cestu k maximalizaci 
zisků a vytváření růstu, i kdyby to znam enalo zacházet s dělníky 
jako se stroji. Henry Ford bude brzy (1913) příkladu následovat 
svým vynálezem výrobní linky a mistrovským způsobem uvede 
tuto novou podobu otroctví jako příslib více volného času pro 
masy. Le Corbusier s ohrom ující politickou naivitou až do konce 
dvacátých let pevně věřil, že pokud bude průmyslová výroba

1 • Le Corbusier, Pavillon de l’Esprit Nouveau, in te rié r, 1925
V pozadí je Balustráda Fernanda Légera a vedle Le Corbusierovo zátiší.

Výstava a rt deco I 1925a



reform ována pole Taylorových a Fordových principů, všechny 
nemoci poválečné Evropy zmizí samy od sebe. M oderní architek
turu, stojící uprostřed mezi um ěním  (nefunkčním ) a průmyslem, 
viděl jako podstatnou složku takové reformy. A třebaže ve svých 
výpadech proti dekorativním um ěním  vždy zdůrazňoval nezbyt
nost chránit autonomii um ění -  kterou ve svém pavilonu vědomé 
zinscenoval um ístěním  několika m oderních maleb a soch a eklek- 
tické škály předm ětů, u nichž kladl důraz na užitnou hodnotu -  
jeho teorie a výtvarná tvorba z velké části spočívala na fetišizova- 
ném pojetí standardizace. Jeho první chvála taylorismu se také 
objevila v knize Po kubismu (Apres le cubisme, 1918), kterou 
napsal společné s Amédéem Ozenfantem a jíž chtěli zahájit vlastní 
výtvarný sm ěr nazvaný purismus.

Zkrocení kubismu

Navzdory tom u, co Charles-Édouard Jeanneret (tedy Le Corbusi- 
er předtím , než si zvolil pseudonym ) a Ozenfant prohlašovali ve 
svém pojednání, nebyl purism us žádným  „postkubism em “. Byl 
naopak pouhou akadem izací kubism u, založenou paradoxně

a na naprostém  nepochopení Braquovy a Picassovy tvorby. Pro 
oba puristické malíře byl kubism us pouhou ozdobou -  „kubis
m us,“ psali, „je krásný stejným způsobem , jakým je krásný kobe
rec“. Kubismus sice hojné využíval geometrických tvarů, tvrdili 
O zenfant a Jeanneret, ale bez opory  v jakémkoli zákoně -  kubis
tické kom pozice byly nahodilé, neřídily se žádnou „norm ou“. 
Braquova a Picassova výjimečná zkoum ání výtvarného zobraze
ní jako arb itrárn ího  systému znaků puristům  zcela unikalo 
a v kubism u spatřovali pouze nedostatečnou geometrizaci sku
tečnosti, kterou je třeba „opravit“, stejně jako sevření výrobní 
linky bráni všem nepravidelnostem  v chování dělníků.

Což v žádném  případě nebylo nic nového. Už v říjnu 1912 zor
ganizovala jistá skupina umělců Salon de la Section ď O r (zlatého 
řezu) s výslovným program em  představit veřejnosti verzi kubis
mu, zkroceného „univerzálními" principy „geometrické harm o
nie", vracejícími se zpět k antickém u Řecku a dobře zavedenými 
v tradici francouzské malby od Poussina po Ingrese, Cézanna 
a Seurata. Souběžně s tím  vystavoval jeden z účastníků -  Ray- 
m ond D ucham p-Villon -  na Podzim ním  salonu svou fasádu 
Maison Cubiste, projekt, který' je m ožná zárodkem fenoménu art 
deco. Tři in teriéry Maison Cubiste, které projektoval André 
Mare, jeden z nejuznávanéjších designérů na veletrhu v roce 
1925, a které byly naplněny díly spoluvystavovatelů Duchampa- 
Villona ze Section ď O r, jeho bratrů Marcela Ducham pa a Jacque- 
se Villona, ale také Alberta Gleizese a Jeana Metzingera, autorů 
knihy O kubismu  (1912) -  která přes Braquův a Picassův despekt 
dlouho platila za teoretický základ kubism u -  nejsou nijak zvlášť 
pam ětihodné. Jejich očividný eklekticism us byl zamýšlen jako 
poslední rána designu Art Nouveau (považovaném u za „m eziná
rodní“, což tehdy znam enalo „něm ecký“), což se m u zdařilo jen 
dík)' tom u, že se hlásil k nacionalistickému heslu ludviko-filipské- 
ho oživení’* (tento styl, který neznam enal úplný návrat k ancien

A  1911.1912

régime, protože se rozvíjel v buržoazní monarchii, b 1 \\ 
za poslední pravý francouzský styl). Duchamp-Vi nim 
byla provedena v duchu tohoto oživení a ještě jasn pr, , 
la, že m odernism us M aison Cubiste byl jen kosmei ky 
nebyla nic víc než pastiš verze fasády hotel particuli ze l~ 
tí, kterou vytvořilo 19. století, přelíčenou hranatýn ^ I

V poválečném kontextu vzkvétal nacionalistick oud' 
kubism u pod ochranou takzvaného „návratu k řái na. . 

▲ní“ kubism u bylo součástí obnovení ideologie sp. s <>i 
zájmu o latinita Francie či veřejnou politikou podi m , 
porodnosti. Když si připom enem e zděšenou reak |uana( 
na první Picassovy ingresovské pastiše z roku 191 ktere; 
děpodobně vyznačují počátek „návratu k řádu“, >hlo b\ I

•  překvapit, že se Gris k tom uto obratu tak rozhodni řipo 
sovy předválečné koláže jsou oslavou prostorové odn<. . 
nosti a tvárného důvtipu nem éně než práce jeho lanélsi 
přítele a rádce, avšak jeho umělecké přesvědčen pro/n I 
latentní racionalismus, který nem ohl být vzdáleni Piasv 
útoku na tradici m im etického zobrazení: „Cézann iromr ! 
láhev ve válec,“ psal, „já začínám u válce a tvořím n-v ‘ 
m etrie jiným i slovy přichází první: předměty, ki m.i 
vůbec zasazeny do kompozice, musejí být v soula. s pro 
danou mřížkou.

Ozenfantovy a Jeanneretovy obrazy se drží stejné 1> ikv tv 
na rozdíl od Grise dovolávají tayloristické organiz.i a r 
náhodou, že Le Corbusier začlenil jeden Grisův ob: do - 
pavilonu. Ozenfant a Jeanneret ve všech svých obra/ h - nr 
hnutelně zátiších [2] a většinou v rozměrech urči m 
řezem -  také nejprve vytvořili mřížku usměrňujících nii 
régulateurs) zakládajících um ístění „předmétů-typ (zří 
těch, které šťastně přežily „mechanickou evoluci“) xxiar 
často současně v půdorysu i nárysu a přím o odkazuj u h k ar 
tektonickým tvarům (karafa se měnila v dórský sloup, dl" -

2 • Charles-Édouard Jeanneret (Le Corbusier), Puris tické  zátiší, 1922
o*ej na plátně, 65 x 81 cm

A 1919 •  191
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T ň ie n y  (Le Grand D é je u n e r-  Velká snídané), 1921

.5x251,5 cm

'lemy jsou tu redukovány na prosté prizm a s občas- 
něním modelace o to patrnějším , protože většina 
podána v barevných rovinách stejně plochých jako 

ažují ortogonály; barvy nikdy nejsou ostré: celkový 
lni, ale poněkud nevýrazný a mdlý. 
i tu zmínit ještě jiného malíře, jehož dílo Le Corbusi- 
>noval do svého pavilonu, totiž Fernanda Légera. 
'a byla sice ovlivněna ideologií „návratu k řádu“, ale

■ francouzský um ělec sdílel, ba dokonce překonával 
obdiv ke stroji. I když Léger nikdy nenapodoboval

“mění, vypůjčil si od  analytického kubism u jednu  ze 
nich strategií (pro každý předm ět zachycený na obra-
■ diný prvek záznam u) a v roce 1913 vytvořil svá první 
nazvaná Kontrasty forem . Pojímal tyto obrazy na hra- 
akce jako narůstán í trubkovitých objem ů jasných

■chž kovovou zaoblenost signalizují světlé až bílé plo- 
crovo m echanistické nadšení se nezm írnilo, ani když 
an na bojiště p rvní světové války, což je takřka nepo

je, uvédom im e-li si, jaké hrůzy zažil a také hojné 
-nal v náčrtech -  a všechny byly dílem  m oderní výzbroje. 

z 'a lk y  vrátil plný slepé touhy sejm out ze stroje destruk

tivní představy, s nim iž se pojil v očích současníků. Trubkovité 
prvky byly postupné nahrazovány zřetelnějším i segm enty lidské 
anatom ie [3]; postavy, tém ěř všechny m onochrom ní, byly sche
maticky m odelované a nápadné pózy, značící přepych, tvořily 
dram atičtější kontrast vůči pestrém u a dynam ickém u pozadí -  
většinou městské krajiny z geom etrických tvarů tu a tam osazené 
schematickými plakáty.

Balustráda [4] je zřejm é jedním  z nejčitelnějších I.égerových 
obrazů z té doby a až na vyzývavé barvy také stylově nejbližší 
puristické estetice, což je nepochybné důvod, proč jej Le Corbusi- 
er vybral pro svůj pavilon. Jak podotýká Carol Eliel, v ústředním  
prvku m ůžem e vidět balustr a láhev; červený tvar nalevo, který 
jej odráží, s bílým kruhovým  otvorem  na horním  konci, p řipo
m íná větrací kom íny továrny nebo zaoceánského parníku jako 
z ilustrace v VEsprit nouveau  a byl běžným  prvkem Légerových 
městských krajin té doby; svislý okraj knihy připom íná klasický 
sloup; „čtyři vertikály v horní polovině balustru, zvýrazněné na 
světlém pozadí, lze číst jako čtyři tovární kom íny nebo silážní 
věže, kdežto přerušovaný vodorovný tvar nalevo připom íná 
chod a pohyb výrobní linky nebo perforaci filmového pásu.“ 
Poslední narážka je zvláště důležitá, neboť se objevuje krátce
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4 • Fernand Láger, Balustráda, 1925
olei na ptótné. 129,5 x 97,2 cm

Black deco

Spojeni černošských m otivů s bezstarostnosti oživovalo 
um élecký život levého břehu Seiny, zejména oblast 

nočních klubů na M ontparnassu, atm osférou plnou jemných 
džezových disonancí, v niž vzrušená hudba tvořila pozadí 
pitek a tance trvajících do pozdních nočních hodin. Kabaretní 
představení Josephiny Hakerové, která tančila polonahá, tuto 
atm osféru jen  posilovala, ačkoli brzy méla být vystřídána 
velmi odlišnou zkušenosti černé form y. T u bychom m ohli 
nazvat „black deco“ čili estetizované využiti dom orodých 
tvarů a m otivů  v dekorativním  um éni. Fernand Léger využil 
pro kostým y a výpravu baletu Création dít M onde  (1923) 
výrazných siluet a vzorů prim itivní plastiky. Celá paleta 
nábytku a doplňků  ve stylu art deco tento  m odel následovala: 
stříb rné vzory se kom binovaly s leskem ebenového dřeva 
a vedle n ich  se objevovaly leopardi a krokodýli kůže. Kde se 
tento  přepychový trh  objevil, tam  posloužil jako inspirace 
um ělcům  -  m ůžem e pozorovat vliv black deco na sochaře, 
jako C onstantin  B rancusi a Jacques Lipchitz, i na návrháře 
jako Le C orbusier a lean Prouvé. Pro všechny tyto osobnosti 
představovalo black deco působivý koktejl „prim itivní“
Afriky s A m erikou strojového věku.

poté, co Léger dokončil svůj film Ballet Mécaniq 5
ne-li zcela první, pak alespoň jeden z nejvýraznějš h út
kdy byl podniknut proti výpravném u filmu. Nes s]n. 
kováním nalezených záběrů (žena čtyřiadvacetkr,
schodišti), kaleidoskopickým zm nožením  očí, n- u. .
a jiných kruhových tvarů v jediném  rámci, svou t]2 l
vou lineárního pohybu, rozkladem  a opětným  lada
a tváří, tancem  trojúhelníků, k ruhů  a strojových uč,..-
vším je Ballet Mécanique Légerovým nejvýznam sjm
kem do oblasti abstrakce. N aopak nástěnná malb; -

vil vM alle t-S tevensověH allď E ntréepouruneA n ,adi
byla na žádost vlády sundána, se zdá přeceňován; U 

kvána De Stijlem (především  van Doesburgovým i

ho tance z roku 1918) a patří k hrstce dél z let 19. 192
Léger pojal jako nástěnnou výzdobu -  pro něj ine n> 
m ísto výtvarné abstrakce.

Architektura nebo revoluce/architektura jat re.

Kdyby byl natolik vzdálený buržoazní kultuře, jak - ,im do
val, byl by se Léger m ohl zamyslet nad velice odlišn n nav?; 
který nabízel sovětský příspěvek výstavy, pojatý j. pr 
sovětského režimu (za takový jej také nakonec bral, Mik 
vláda) a který měl dokázat, že revoluce je lépe než -it. 
západ připravena odpovědět na požadavky pováleční kon• 
ce. Sověti se účastnili výstavy dvěma částmi: sovětsky pa\; 
Konstantina Melnikova [6] a Rodčenkovým Klube 
postaveným v Grand Palais, pam átném  kýči z roku 1 * 

Rodčenko měl pravdu v tom, že Melnikovův pavil 
vážnější stavbou veletrhu. Měl obdélníkový půdon 
přeťatý dvojitým vnějším venkovním schodištěm, k . ni 
jako ulice, jíž návštěvníci mohli procházet, než vstou i ^ 
z trojúhelníkových budov po obou stranách. Trojúh iky a 
stupně šikmé linie byly všudypřítom né (dávaly nový nara 
tradičním  prvkům , jako je šikmá střecha). Mělnil '

5 • Fernand Léger a Dudley Murphy, fo tog ra fie  z Ba lle t M écanique , 1

A. 19'
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■  1

u n á š ím

. ,iu oslavu „rudého klínu“ revoluce, stejně dynamic- 
, n\ plakát Ela Lissického z roku 1918 Bijte bílé rudým  

na, bílá a šedá barva vnějších stěn a křížících se (šik- 
střechy nad schodištěm tvořily ostrý kontrast s prů- 

i nvm hlavním průčelím; záměrně skrom ný materiál 
vo) a jednoduchý, skoro hravý způsob montáže 
xse) všech částí, které byly dovezeny z Moskvy, to vše 
pádem proti m ohutné okázalosti většiny pavilonů na 
_h ozdobnému obložení glazovanými dlaždicemi

■m.
nteriér nebyl sice tak tem peram entní, nepředstavo- 

néně kritiku kapitalistického přepychu a především 
i uctíváni osobní sféry, neboť byl vyznačen jako 
\ ní prostor [71. Dělnický klub byl posledním vyná- 

se sovětského režimu. Vývozem tohoto pojetí -  
aktivnějších konstruktivistických umělců pro jeho 
>tit, že neunikne pozornosti -  chtěla nová socialis- 

i předvést, že sovětská revoluce vůbec nebyla barbar-
■ rodila novou kulturu a na rozdíl od kapitalistických
0 o volný čas svých dělníků. Rodčenko, věrný prin

ci raktních plastik z roku 1921, zdůraznil udřevěné-
1 uvedeného ve stejných barvách jako Melnikovova

7 • interiér Klubu pracujících Alexandra Rodčenka, postaveného pro Exposition 
Internationale des Arts Décoratifs a instalovaného v Grand Palais v Paříži, 1925

budova) dva prvky: zřejmý způsob konstrukce (s výjimkou čalou
nění byly všechny spoje odkryté) a přetvořitelnost. „Výrazné při
způsobivé předměty klubu si návštěvníci mohli upravit pro své 
pohodlí i k různým funkcím,“ píše Leah Dickerman. „Křídla čtecí
ho stolku bylo možné ze sklopené polohy, sloužící jako opora pro 
čtené dokumenty, zvednout do vodorovné polohy, a rozšířit tak 
pracovní prostor; otočné válce s fotografiemi dovolovaly vystavit 
množství obrazů na malém prostoru a desku šachového stolku bylo 
možné sklopit do svislé polohy, čímž se odkryla vestavěná sedát
ka.“ Skutečnou hvězdou v této oslavě m nohofunkčnosti byl skláda
cí řečnický stolek/promítací plátno, jehož konstrukci bylo možné 
roztáhnout do všech stran. Péče, již Rodčenko věnoval návrhu, 
svědčí o tom, že svůj klub pojímal jako mediální prostor, v němž by 
pracující mohli přijímat a zpracovávat informace.

Uspořádání dvou řad křesel kolem klubového stolu mělo d ispo
zici výrobní linky a bylo ovlivněno Taylorovými principy stejně 
jako Le Corbusierova výprava na tržiště za „typickými předm ěty“, 
jim iž vybavil svůj pavilon. Rodčenko však nesdílel architektovu 
slepou víru ve stroj jako záruku budoucího blahobytu lidstva. Jeho 
klub současně ukazoval (proti Légerovi), že budoucnost abstrakce 
není nutné v dekoraci, a současné s tím  navrhoval nový vztah mezi 
lidmi a předměty, v němž již nebudeme konzumenty, nýbrž spolu
hráči v šachové hře života. Zatímco Le Corbusier končil svůj text 
Za novou architekturu alternativou: „architektura nebo revoluce“, 
Rodčenko, věrný svému konstruktivistickému program u, každým 
čtverečním centim etrem svého klubu formuloval heslo „architek
tura jako  revoluce“. Oba sny, jak nám ukazují další dějiny století, se 
změnily v noční můru.

DALSI LITERATURA:
Carol S. Eliel. „Purism in Paris. 1918-1925''. L'Esprit Nouveau: Purism in Paris, 1918-1925, 
Los Angeles County Museum of Art. Los Angeles 2001
Leah Dickerman. .The Propagandizing of Things“. Aleksandr Rodchenko, Museum of 

Modern Art. New York 1998
Christiana Kiaer. .Rodchenko in Pans", October, č. 75, zima 1996
Mary McLeod „Architecture or Revolution: Taylorism , Technocracy, and social Change".

Art Journal, sv. 42. Č. 2. léto 1983 _ ,
Nancy Troy. Modernism and the Decorative Arts in France: Art Nouveau to Le Corbusier, 
Vale University Press. New Haven and London 1991

pavilon Konstantina Melnikova na Exposition Internationale des Arts 
v Paftü, 1925

Výstava art deco  I 1925a 201

1920-1929



1925,,
Kurátor Gustav F. Hartlaub organizuje první výstavu obrazů Nové věcnosti v mannhe- nske 

Kunsthalle: tento nový „magický realismus“ jako obměna mezinárodních tendencí ra\ oel 

á l ’ordre signalizuje konec expresionismu a dadaistických aktivit v Německu.

Krátký život V ým arské republiky (1919-1933) více než 
jakékoli jiné období 20. století potvrzuje diagnózu 
A ntonia G ram sciho, že „krize spočívá v tom , že staré 

um írá a nové se nem ůže zrodit. V tom to mezivládí se objevuje 
oh ro m n á Skála m orb idn ích  příznaků .“ Prvních pět let nově 
založené republiky bylo poznam enáno neustálým i ekonom ic
kými a politickým i zmatky, společenským  rozkladem  a rozča
rováním . Až teprve v roce 1924 dodala relativní stabilizace 
ekonom iky dem okratické kultuře republiky alespoň základní 
(a iluzorní) pocit pevnosti, která se opět otřásla v roce 1929 
s ekonom ickou krizí a defin itivně byla zničena v roce 1933, 
kdy N ěm ecko přijalo  fašism us a k moci se dostal Hitler. 
I v období těchto  „střízlivých“ let 1924 až 1929, kam spadá 
rozhodující obdob í Nové věcnosti (N eue Sachlichkeit), větši
na příslušn íků  ku ltu rn í inteligence, ne-li veškerého obyvatel
stva, vním ala sam a sebe jako součást toho, co literární historik  
H elm ut Lethen pojm enoval experim entáln í existence „mezi 
dvěm a válkam i“.

T erm ín „Neue Sachlichkeit“ poprvé použil G ustav Friedrich 
H artlaub, ředitel m annheim ské Kunsthalle, když oznam oval 
nadcházející výstavu nových figurativních prací skupiny 
něm eckých m alířů. P řehlídka původně plánovaná na rok 1923 
se nakonec konala od  14. června do 13. záři 1925 a přinášela 
d íla Maxe Beckm anna (1884-1950), O tto  Dixe (1891-1969), 
Kay H. Nebelové (1888-1953), G eorga Scholze (1890-1945) 
a G eorga S chrim pfa (1889-1938). H artlaub definoval Novou 
věcnost poněkud  lap idárně jako dílo vedené „loajalitou k pozi
tivní, hm atatelné skutečnosti“. Nebyl jediný, kdo v něm ecké 
m albě rozpoznal novou tendenci k realism u. V tom též roce, 
kdy byla o tevřena „N eue Sachlichkeit“, publikoval kritik  a h is
to rik  um ění Franz Roh text Nach-Expressionismus: Magischer 
Realismus (Postexpresionism us: Magický realism us), čímž nově 
vznikajícím u stylu přiřadil vlastní nálepku -  magický realismus. 
(Úspěch m annheim ské výstavy znam enal, že převládl Hartlau- 
bův term ín).

H artlaub , Roh i jin í kritic i od  sam ého počátku rozpoznáva
li, že Nová věcnost je  h luboce  rozdělená: trh linu  identifikova- 

a  li, jak  H artlaub  napsal, jako  rozp o r m ezi „pravým  křídlem  
neoklasicistů  jako  Picasso a levým  kříd lem  veristíckých m alířů

A  1919

jako Beckm ann, Grosz, Dix“, tedy protiklad nu ■: . 
(podle francouzského m alíře z počátku 19. st< .-ti Ingrey 
a verismem  (realism em ). Tito kritici si také vším. i, zero;« 
v jakém  se něm ečtí m alíři vraceli k figuraci (a j. ich oku«

a  rozchod s expresionism em  a dada), byl alesj •>

důsledkem  jejich nedávných setkání s francouzsk' íi a nil* 
mi antim odern istickým i příklady. Již v roce 1919 esthi 
svém Das Kunstblatt uvedl: „Typický pro Carrái > díl» 
jako ovšem pro celou skupinu m ladých um ělců je ic 'synkrju 
ký, nekom prom isní realism us (verismo) snažící s> o pttlmi 
tvrdou linii, která potlačuje veškeré stopy osobn 
stylu. V Něm ecku, jak znám o, se podobnou cest >u vydři! 
Grosz a D avringhausen.“ V roce 1921 W estheim omcntcn 
ozvěny Picassova „ingresovského“ stylu v Němec u a v rte
1922 se k tém atu opět vrátil speciálním  číslem Das KunstHt 
které přinášelo do tazn ík  k „novém u realism u“.

O d  manichino k machino

Čas a m ísto něm eckého setkání s pittura metafisica ôu pf'"* 
určeny, jak je ve 20. století tak časté, především n; stranU-- 
časopisů. V tom to případě šlo o italskou publikaci Ve- ri /'■■■ 
redigovanou od roku 1918 kritikem  a sběratelem Mai m B:> • 
em. Třetí číslo časopisu v roce 1919 bylo celé věr >ano

• Giorgia de Chirika, Carla Carráy a Giorgia Morandil ' 
vali je současně Max Ernst, George Grosz, Geor S eh r '1 
a Heinrich M aria D avringhausen (1894-1970) v n nich*1 * 
galerii a knihkupectví Hanse Goltze, něm eckého d 'tnK 
Valori plastici. Setkání podnítilo  nejen okam žité vydá 
litografií „metafisica“ Maxe Ernsta, nazvaného Fiat Ah - 
Ars (1919), ale také první výstavy Davringhausena v roce 
a Grosze v roce 1920 v Goltzově galerii.

Ikonografie metafyzického manichino (figurína) biu • 
německé Nové věcnosti dramaticky' překódována a rnet 
v machino. C o se u de Chirika jevilo jako alegorie ztrace ie ̂  
nosti malířství zrodit figuraci, se nově objevuje v Gro-s/0'i «- 
jako „republikánský autom at“, podivný hybrid taylorovske - 
ny a kancelářského robota, v něm ž je  zřejmé nejlépe uthi’f*' 
nová totožnost „veřejného služebníka", autoritářské osoby > ^

A * 90S -916a. 1920 •  1909. 1924. ' W t
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1 Walter Benjamin v kritice literatury o neusachlich, 

ivá ve svém eseji „Levé křídlo melancholie“, líčí tytot| pOltill!«1
šjow:

[y tížené smutkem, které půjdou přes mrtvoly, bude-li
• zkostnatělým krunýřem těla, pomalým pohybem
• :ou vůči tomu, co dělají, ztělesňují lidské sloučení

lick* !<

, c Nové věcnosti zůstává m orfologie manichi- 
oměnlivá a snadno  se posouvá od vítěze k oběti, 
om obraze au toritativn ím  autom atem , to  se na 
průmyslově m echanizovaným  nebo obrněným  
e 1918, s návratem  šesti m ilionů  vojáků z války, 
raze za d ruhým  objevují strojová těla s protéza- 
i ani (jako napřík lad  v díle člena kolínské skupi- 

tú H einricha H oerleho Skupina veteránů  z roku 
>ixových Válečných veteránech [1920]).
«tografů z H artlaubovy výstavy a z Rohový studie 
roky později Roh vydá slavnou antologii m oder- 
afie Foto-Auge) naznačuje, že objevitelé „nové 
téli, aby se její pravdivostní hodno ta  zakládala 
tradičních prostředcích  malby. Tak H artlaub 

. od k výstavě slovy:

ie umění je  stále zde, [...] že je  živé, navzdory kul- 
i. která se zdá podstatě umění nepřátelská jako 
ná doba. Tak umělci ztratili iluze, vystřízlivěli, často 

i iž k takovému cynismu, že se po okamžicích nespou- 
ipokalyptické naděje téměř vzdali sebe samých -  až 
ttastrofy začali zvažovat to nejbezprostřednější, jisté 
■vdu a řemeslo.

•CC

zoufalou touhu  po ob jek tiv itě  nadčasové pravdy 
výrocích dalších  k ritiků . Willi W olfradt v roce 

< icerone opét p ro ti sobě stavěl ingrism us a veris- 
že oba m ají spo lečnou  „koncepci ja snosti, p rvní

■ Iním smyslu, d ru h ý  ve sm yslu objektivnějším , 
je defí nice ja snosti odvozená z antiky, ve verismu  
'• ze stroje. A třebaže oba sm ěry  m ohou být neslu- 

< věty, v obou  světech vládne ob jektivn í pravda .“ 
Wad mezi p ravdou  řem esla a an tiky  na jedné  stra- 
lou stro je na s tran ě  d ru h é  m ěl ovšem  počátek  
m nohem  základnějších  rozporech . Ze všeho nej- 

’lečenském rozkolu  m ezi nadšeným  p řijím án ím  
ve m odern izace v duchu  nam yšleného  „am erika- 
tordism u“ (nevyčerpate lném  zdroji m ód a kultů  ve 

kfm N ěm ecku) a násilnou  a pesim istickou  reakcí 
lto procesům  industria lizace  a racionalizace. Tato 

e objevovala v p rv n í řadě m ezi stále více nezam ěstna- 
;'roletarizovanou s třed n í tř íd o u  a vedla k vzestupu 

1 ernistických a posléze e tn ických  a rasistických ideo 

logií „návratu“ k fan tazm atům  čistého  původu  a nedo tčené 
autenticity . Noví ideologové konzervativn í pravice, kteří se 
dovolávali slavného rozlišení něm eckého  sociologa F erd in an 
da Tönniese (1855-1936) m ezi G em einschaft (společenstv ím ) 
a Gesellchaft (spo lečností), slibovali návrat k systém ům  před- 
prům yslové víry, k m ytickým  form ám  společenského u sp o řá 
dání, k řem eslné výrobě, čím ž dávali základy p ro  fašism us 
roku 1933.

Spor byl ještě  rozjitřován  p ro tik ladem  m ezi bu ržoazn ím  
pojetím  vysokého um ění a po třebou  pokrokové, em ancipační 
m asové ku ltu ry  u p ro letariátu . Sféra údajné au to n o m n í vyso
ké k u ltu ry  byla nejen stá le nejistější (a tím  více fetišizovaná),

1 • George Grosz, Pilíře společnosti, 1926

olej na plátné, 200 x 108 cm
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ale také všechny dřívější form y společenských vztahů  a lidové 
ku ltu ry  byly nah razeny  p ro to to ta litn í m asovou ku ltu rou  
a m ed iáln ím  aparátem . O všem  na rozdíl od sovětské avant- 

a gardy -  k terá souběžné procházela velm i podobnou  p rom ě
nou od rad iká ln í, experim en táln í m odern istické estetiky 
k system atickém u zkoum ání toho, jaký význam  by m ohla m ít 
nová porevoluční avantgardní ku ltu ra  v rozvíjející se veřejné 
pro le tářské sféře -  um ělci Nové věcnosti p řed  sebou nem ěli 
hom ogenn í revoluční společnost. V ým arská republika p řed e
vším  vznikla bez návodu, jak  zní slavný výrok rom anopisce 
A lfreda D oblina (1878-1957), což naznačuje, že nová d em o 
kratická ku ltu ra  „opožděného  národa“ m usí být získána 
m etodou  pokusů  a om ylů. Za d ru h é  V ým arská republika po 
roce 1919 na rozdíl od  Sovětského svazu -  i přes své revoluční 
aspirace -  m ěla rozvrstvení tř íd n í společnosti, třebaže v ní 
d říve u tlačované vrstvy náhle zjišťovaly, že mají větší ekono
m ickou a po litickou  m oc, než si za předchozího  režim u císaře 
Vilém a vůbec dokázaly představit. Tak se Výmar, politicky 
organ izovaný  na p rincipech  sociáln í dem okracie, stal d em o 
kracií nejen  nové v ládnoucí oligarchické buržoazie, ale také 
ekonom icky  bezm ocné, leč rozvášněné m aloburtoazie  a pro- 
le tariá tu , k terý  stále kolísal m ezi revoluční radikalizací a fašis
tickým  zb u rto a zn én im . Ernst Bloch ve své knize Erbschaft 
dieser Zeit (D ědictví naší doby) z roku 1935 jako prvn í tvrdil, 
že Nová věcnost neodhalovala novou tvář kolektivu, ale spíše 
zastíra la  rozv inutý  kapitalism us, který přijal socialistické 
principy, jako  je  plánovaná ekonom ie, kolektivní bydlení 
a celkový smysl p ro  rovnost, ne /řek l se však nadřazenosti eko
nom iky  zisku. Tyto všeobecné v ládnoucí podm ínky  zvěčnění
-  p o d le  B locha -  zrod ily  lákavost Nové věcnosti stejně jako 
p ráz d n o tu  jejích zobrazení.

Od fragmentů k figurám

Pozornost si zaslouží zvláštní skutečnost, že ke klíčovým přísluš
níkům  Nové věrnosti patřili jak bývalí expresionisté (Beckmann 
a Dix), tak bývalí dadaisté (G ros/ a Schad). Expresionismus byl

• přece jen m om entem , v němž humanisticky a pacifisticky subjekt 
inscenoval sebe sama v teatrální konečnosti, zatímco dadaisté

■ urychlovali a oslavovali zánik buržoa/ni subjektivity v groteskní 
travestii kulturních technik a předstírání. Máme tedy dobrý 
důvod ptát se, jaké motivy vedly tyto umělce, aby se vzdali buď 
expresionistických aspirací, anebo dadaistického výsměchu kvůli 
podivném u kříženci dom nělé objektivity. Krajní dvojznačnost 
přechodného období je dobře patrná v řadě klíčových děl z let 
1919-1920, jako jsou Beckmannova Noc [21, Dixovy zásadní obra
zy z téhož roku, jako Váleční veteráni, nebo Groszovy o něco 
pozdější Pilíře společnosti z roku 1926 [1).

Noc je nejen klasický příklad expresionism u obracejícího se 
k Nové věcnosti, ale ještě více příkladem  liberální neschopnosti 
(nebo odm ítnu tí) analyzovat politickou situaci. M ísto toho evo
kuje a vyslovuje podsta tu  -  v  jakém si aktu hum anistické odchyl

ky -  univerzální katastrofy „lidské situace“, Beckmannoi I 
sice jasné uznalo tragické zkušenosti neúspěšné německé ' I 
luce z roku 1919 i surové vraždy marxistických vůdců! I 
l.uxemburgové a Karla Liebknechta a dalších, avš. k tentoi I 
záhadné scény sadom asochistického zm atku sta\ revolui 1 

dělníka (snad nepřiznaný p o rtré t Lenina) na stejn j  rovinu I 
činného násilí jako fašistickou maloburžoazii. lecknua*. I 
hum anistický nářek si příznačné nedokáže u' domit ú, I 
potlačenou, a přesto zcela odkry tou  slabost obrazí :>ro a d » j | 
ké scény, které si troufá odhalovat. I

Stejné dvojznačnosti jsou  jiným  způsobem  akódov» I 
v nejdůležitějších  D ixových obrazech  z téže di 1
ných veteránech, Hráčích karet či Pražské ulici 1920) u j í  
v G roszových Pilířích společnosti. Subjekt je  tu  ? mrazen W I  
jako  zm rzačená , fyzicky zn ičená oběť im periál ickevjfcl 
nebo  jako  hrozivý hochštap ler, k te rý  působí nu sitia.II 
fyzického d rásá n í a psych ického  trau m a tu . Vité i obít« I 
po d án i p o d o b n ý m i ikonografickým i, m orfologii ýmidil I  
m áln ím i postupy deform ace, fragm entace a dosít i tělesnu I  
řezů. Na posunu  Nové věcnosti k p lně uzavřen} i obrywil 
a plně m odelovaným  tělům  tedy vidím e dvojí idmitKL I 
P rvní znam ená opuštěn í expresionistické hranal ti a ro& I 
hájících se trh lin  ve prospěch  nově prosazené cell vostifi^l 
ry. D ru h é  je  výkladem  sém iolog ie řezů a 1 gmc«»! 
z dadaistické fo tom on táže a koláže a užívá tyrto  p itupyiáil 
ch iru rg ické nástroje: buď  aby -  jako  u Dixe -  b o odkrwl 
traum atizované pro tetické tělo a o šun tě lá  existen» subiti^j 
nebo -  jako u G rosze -  doslova odřezává víko z hl • před* I 
vitelů v ládnoucí m oci státu , církve a arm ády a od aluje» I 
skrytější zákou tí je jich  lebek vycpaná novinam i ebopial 
g ro teskn ích  kouříc ích  h ro m ad  fekálií. Tyto travé lesén* I 
logické rad ika lity  kub ism u  vyslovují souběžný  kr h buri.' I 
azn ího  nám ětu  jako  figurace, ale ste jně  tak u. lávají, i 
p ro le tářský  nám ět ješ tě  nelze p ředvést jako  sjei iocW 
čin ite le  nových dějin .

N eschopnost um ělců Nové věcnosti zaujm out pt oj ti 
identity a aktivity se stal třetím  základním  důvoden -nitř- ’• 
neshod hnutí. N ení po tom  překvapivé, že se v něm 'roie 
celé spek trum  těchto rozporů  začínající u něm ecké! pře" 
italské an tim odern is tické pittura  metafisica  či řran ’U7W- 

a  rappel á 1'ordre (jako napřík lad  u Schrim pfa, Mense 
a končící rad ikáln ím  rozšířením  G roszovy a Hea tido 
dadaistické estetiky k nové ku ltu ře proletářské veři n e ' 
A nebo počínaje cynickým i a m elancholickým i poki v c' 
daisty C hristiana Schada vystupovat jako  starý m istr 'r ': 1 
malby (ačkoli jeho p o rtré ty  většinou z a c h y c o v a l y  boh; 
a aristokraty  na okraji nově ustavené společenské hurarv 
a konče tištěným i typologiem i p ro letariátu , k teré tvo: íi f ' 
W ilhelm  Seiwert (1894-1933) a G erd  A rntz (nar. 190 ’)v : 
středí kolínské progresivistické skupiny (Seiwert p í'-  v 
1928 v časopise skupiny A -Z , že Nová věcnost neni ani r. 
ani objektivní, ale spíše opak  obou). A rn tz se v roce 192^

A 1921 •  1908 ■ 191
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n, Noc, 1918-1919
i *  154 cm

úvrhu  pik togram ů pro  Isotype, obecné srozum itel- 
lazyk, který ve svých publikacích používal radikál- 

ý sociolog O tto  N eurath  k analýze soudobých 
1 ych, politických a ekonom ických vztahů.

dy, že tyto spory  mezi vysokým  um ěním  a m asovou 
■’Pory třídn í iden tity  a společenských vztahů byly 
ivárnény v p ro tik ladu  obnoveného nadšení pro 
základy um élecké tvorby na jedné straně a věrnosti 
■klým přístro jům  technické (to  jest fotografické) 

a masové ku ltu rn í d istribuce na straně druhé, 
•puje, že nejaktivnéji byl ten to  boj veden v oblasti 

zdánlivé jed n o h o  z nejctihodnéjších  m alířských 
'koli již byl zásadním  způsobem  dekonstruován  na 
■malytického kubism u).

„Objektivní“ portrét, „lidský" subjekt

V cen tru  Nové věcnosti najdem e e n o rm n ě  složitou (a p oče t
nou) typologii p o rtré tn ích  koncepcí. Začnem e-li u postexpre- 
sionistických p o rtré tů  M axe B eckm anna, který v celém  svém 
díle zůstával věrný p řek o n an ém u  sebezkoum ání, zdá se, že 
um ělec nebyl schopen opustit nejen  m yšlenku hum anisticky  
definované, sebou sam ou m otivované subjektivity, ale ani 
p řesvědčení, že jeho  ú lohou  je nabízet privilegované form y 
poznání a vhledu. S chaduv A utoportrét s modelem  [3 ]  dovádí 
ty to  p o rtré tn í tropy na úroveň osten ta tivn ího  vědom í sebe, 
kde se stávají tém ěř gro teskním i. V ch ladné konfron taci se 
vyobrazuje v oděvu  a póze renesančn ího  m istra  (p růh ledná  
košile figuruje napřík lad  v Alegorickém  portrétu  B artolom ea
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V eneta [1507]). Fotografický realism us ve vyobrazení jeho 
m ěstské fyziognom ie a vyum élkovaná hra s p růh ledností 
látky a n ep rů h led n o stí kůže očiv idné odporu je  všem  m ož
ným  proh lášen ím  historické návaznosti, jaké by m ohl založit 
ž á n r  a ikonografie  au to p o rtré tu  nebo výčet nejpreciznéjších 
m alířských tradic. Jeho pochybnou společnici (často u Schada 
osciluje mezi prostitutkou a aristokratickou bohém kou, trans- 
vestitou a fem m e fa ta le) v tom to případě zdobí sadistický řez na 
tváři nepochybné udélený mužským majetkovým záborem jasně 
vymezujícím m odernitu.

Na d ru h ém  konci škály po rtré tů  Nové věcnosti bychom 
našli Dixův tém éř obsesivní výsměch žánru. Dix své expresio- 
nistické dědictv í zelektrizoval kyselinou karikatury, ze svých 
m odelů  svlékl veškerou přetvářku a inscenoval jejich subjekti
vitu jako oběť nebo oporu  společenské stavby. Ve svém portré tu  
novinářky Sylvie von H arden |4 l současně oslavuje i zesm ěšňu
je  atributy  nové ženy (krátce sestřižené vlasy, cigareta, vysoce 
m ódní a nekonvenční oděv a sklenka), což je nejlépe vidět na 
gestikulaci hypertrofických rukou. Postoj krajní dvojznačnosti 
určuje také jeden z pom ěrné vzácných portré tů , které nam alo 
val G corge G rosz na vrcholu svého období Nové věcnosti, p o r
trét spisovatele a kritika Maxe H erm anna Neisseho [51. Na 
rozdíl od  D ixovy karikující hyperboly Grosz v této  době zře j
m é zchladil svou vášeň pro karika tu ru  jako m odernistický 
p ro tim odel, k něm už jej dříve ve dvacátých letech přivedl jeho 
přítel, h isto rik  tohoto  výrazového prostředku, Eduard Fuchs.

3 • C hristian Schad, A u to p o rtré t s modelem , 1927
olej na plátně, 76 x 61.5 cm

4 • Otto Dix, P ortré t novinářky Sylvie von Harden, 1926

kombinovaná technika na dřevě, 120 x 88 cm

Zesílená dvojznačnost, v níž jako by fotografie aru
sčítaly své společné historické kořeny, se však do nale'
na typický m odel Nové věcnosti, jakým  byl kriti Mm '
m ann Neisse, který krátce na to přejde ve svých texi h od r
pory básníků kom unistické strany, jako byl Johanm R- í’;
k prosazování konzervativního expresionisty a p»> ze u‘ 
G ottfrieda Benna.

Grosz, který sám o sobě prohlašoval, že m á „cha ktcr >
ledu“, byl ve zm ěně přístupu  k subjektu a jeho zobra; ií r  -
mový. V eseji nazvaném „O některých mých nedáv vch 
zech“ v Das Kunstblatt v roce 1921 napsal:

Znovu se pokouším nakreslit plně realistický obra: >n'!“ 
Pokud člověk usiluje o to, rozvinout naprosto jasný a p '-r;- 
styl, nevyhnutelně se přiblíží Carráovi. Nicméně mé, k u n ■ ■ 
být oceňován metafyzickými pojm y a jehož problem-itiA« 
zcela buržoazní, všechno odděluje. Člověk v mých obrazedi ~ 
není zobrazován v hlubokém ponoru do své zmateně 
nýbrž jako kolektivistický, téměř mechanický pojem, Indň~* 
ální osud už nemá vůbec žádnou důležitost.
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Básník Max Herm ann Neisse, 1927
l  x 74 cm

•isiroi

kázalo, třebaže teprve nedávno, že v bitvé mezi 
i malbou, mezi strojem  a starobylostí d ruhá strana 

u. S nejvétší jistotou to platí v oblasti po rtré tu , kde 
n géniem Nové věcnosti August Sander, jehož syste- 
hiv rozm anitosti m ožných sociálních postavení 

l zaznam enán na pokraji fašismu, který je všechny 
1 rafieký archiv je  v tom to  případě nekonečné závaž-

• iiny portrétu  než kterýkoli z výše uvedených malíř- 
•usů vyrovnat se s krizí subjektivity ve dvacátých 
imut Lethen označil fotografii této doby za „definiční 
který vyrobil „fotografické fyziognom ie m odernity, 

ly charakteristické znaky jednotlivce přizpůsobeny 
*m technické reprodukce“.
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1926
V německém Hannoveru je instalována Předváděcí místnost Ela Lissického a Merzb j  Ku~ 

Schwiterse: konstruktivista a dadaista dialekticky pojímají prostor muzea jako archiv a e 

modernistického prostoru jako melancholii.

V červenci 1919 hodil Kurt Schwitters (1887-1948) přes 
palubu své akademické školení malíře krajin a portrétů 
i nedávnou minulost člena némecké expresionistické avant

gardy a veřejně vyhlásil objev nového druhu  tvoření obrazů. Svému 
projektu dal název „M erz“, což je slabika vytržená z delšího slova 
Kommerz, na které náhodou narazil na roztržené reklamě H anno
ver Kommerzbank, když se procházel po svém rodném  Hannove
ru. Díky tom uto útržku Schwitters rozvinul estetiku koláže 

řo i fonetické, textové a grafické segmentace, která se stala jedním 
i z klíčových příspěvků k německému dadaismu.

Ve své počáteční praxi Merzu ale Schwitters zachoval všechny 
, j^formy expresionistické a futuristické estetiky, které tak ovlivnily 
'• něm eckou avantgardu koncem desátých let. V raných „merzov- 

«}J ských“ pracích, například \yWcltcn Kreise (1919), je m ožné vysle
dovat jak dynam ické vektory a siločáry kubofuturism u, tak 

t Chromatické schém a expresionistické malby. Práce z tohoto 
období se však zásadně odlišují tím , že do nich Schwitters vkládal 
nalezené kovové, dřevěné či jiné úlomky posbírané na ulici (11. 
Z morfologického a form álního hlediska by bylo m ožné jít až tak 
daleko, že bychom  v těchto obrazech našli vzdálenou ozvěnu 

a m echanom orfních děl Francise Picabiy. Ve všech Schwittersových 
ohlasech je však pokaždé odkaz -  ať expresionism u, kubismu,

• futurism u, či Picabiova dadaism u prom ěněn v cosi, co by se dalo 
nazvat zvláštní způsob „m elancholické“ odezvy. Ve své reakci na 
totální prom ěnu malby v technický předm ět nebo ve své odezvě 
na přizpůsobení m echanom orfních forem tvarům  kompozice 
nebo v odezvě na výstřední hum anitární ideály expresionismu se 
Schwitters staví do  pozice umělce, který’ se vrací k alegorickému 
čtení vědecko-technického utopism u a staví proti něm u m elan
cholické rozjímání.

Úlomky ve Schwittersové díle zcela pochopitelně nebyly p ři
jaty jako přesvědčivé zachování dadaistické praxe; a již počát-

■ kem  roku 1919 kritizoval vůdce berlínského dadaistického 
kroužku Richard H uelsenbeck Schwitterse jako „biederm eier“ 
něm eckého dada (odkaz k um ěleckem u a životním u stylu 
v Něm ecku na počátku 19. století, te rm ín  často užívaný pejora
tivně k označeni něčeho za konvenčni nebo buržoazni), čímž 
obracel pozornost ke Schwittersovu zřetelném u zájm u o pokra 
čování|iobrazu jako p rostoru  kon t em pi at i v ni zkušenost« Schwit-

ters sám neustále opakoval, že technické předm  
m ateriály v jeho díle měly jen vytvořit noyý typ n 
teoreticky nechápal jako ready mades, které b\ 
nahradit, nebo jako tvarosloví, která by popíral 
kresby, či jako chrom atické objekty, které by měly oi 
tví vizuální intenzity v expresionistickém umění. Sc! 
základním  cílem zůstávalo vytvoření toho, co nazýv 
současnou zkušenost“.

Podobná zm ěna se odehrála také ve Schwitterso' 
z té doby. Expresionistický styl hranatých, rozeklán 
najednou pojil s mechanickým i otisky nalezeným 
razítek, která Schwitters sbíral a nyní umisťova; 
mechanické kresby. Ale stejně jako v koláži je důraz 
strukci objektu, který lze v první řadě číst jako b.

a  n a lo o t l  
■ 
L

■pravím <1 
ran it l i r i  
f i t te r '*’ r |  
„malta»

h k r r v v l
•i pru: |

p ošto re  
lak o  p o v í  
Ale na k a l  
íickv i w |

1 * Kurt Schw iters, M erzbild  R ossfett (Koňský tuk), ko l. 1919
asamttáž, 20.4 x 17.4 cm

▲ 1916b. 1< ■ >16®. 19
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■witters nikdy neredukuje kom poziční strukturu  
řid čtcni na zcela homogenizovaný, m echanicky vytvořený 
jko n ipříklad Picabia ve svých m echanom orfních portré- 

L Kitsbv se spíše pohybují v napětí mezi ručním  zápisem 
|  N ./enou textovou produkcí.

. dvojznačnost lze vysledovat ve Schwittersově 
i zvukové poezie. Tento celoživotní projekt se 

Liztvně ( .^hl s básní An Anna Blume , m istrovským  dílem 
.1 i^ké poezie v tradici C hristiana M orgensterna 

nvch au! ů z počátku 20. století. 1 když jsou Schwittersovy 
~  pronikavých a absurdních výkřicích a květnaté
1 ^  , j  , nejvíce dadaistickým  výsm ěchem  expresionistic- 
l . . u int xu a sentim entalitě něm eckého písem nictví z pře- 
|  iesto si zachovávají dvojznačné postavení. Neboť
1  v : , >ezie se nesoustředí na jazykovou autoreferenci, 
K ává ruská kubofuturistická poezie v souvislosti
I  u teorií jazyka, ale spíše si udržuje dvojznačný
1  .ilnější dem ontáži vyprávění a zobrazení. Podob-
I  ichovává vůči rozkouskování básnických textů,
I  obé pracovaly osobnosti dada jako Raoul Haus-
1  . H č, a v něm ž je grafém  zdůrazněn na úkor foném u 
I  cn v i předm ětem  zcela nelexikální struktury.
I  wittt o prohlášení na sam ém  počátku jeho tvorby, že 
I  ihi iné politické ambice, že chce, aby se jeho dílo zařa- 
I  malířství, že jeho cíle jsou bezvýhradně estetické
I  crun věrnu výtvarném u form álním u řádu, jej ještě více 
I : .il 'erlínského dada. Schwitters s krátkým i přestávka- 
I  ; lannoveru, kde se věnoval svému projektu, a brzy

■ oddělené avantgardní scény, kolem nějž se sesku- 
el 'olupracovníci. Zejm éna ředitel muzea Alexander 
ki přivedl do provinčního města aktivity m ezinárodní 
rd stal významným organizátorem  a kurátorem .

t< a Lissickij spolupracují

yzval D orner ruského konstruktivistu Ela Lissické- 
' do Německa, aby zde vytvořil význam nou instalaci 

•! ilerie Hannover (Lissickij od roku 1909 do 1914 stu- 
1 kturu a strojírenství v D arm stadtu a v Německu trá- 
1 ndobí počátkem dvacátých let, kdy tu  spolupracoval 
í ojektů). S Lissickým a ruským  konstruktivism em  

pnxlLrí ismem se Schwitters poprvé dostal do kontaktu 
~ a z obou um ělců se stali přátelé a spolupracovníci.

' -3 Schwitters Lissického vyzval, aby se stal grafikem 
1 ktorem čísla 8/9 jeho časopisu M erz (21. Číslo vyšlo 

-uhni. ‘-4 pod názvem „Nasci“ („zrozený“ nebo „nastávají-

r1 Pr’ otavovalo otevřené program ové spojenectví konstruk- 
' h a dadaistických ideálů. Z historického nadhledu se 
nepravděpodobné, že by tyto dva modely mohly posky- 

áklad pro plodnou vým ěnu, ale právě na spolupráci Lissic- 
1 s -t'witterse v jednom  období roku 1926 m ůžem e nejlépe 
kat Pr°duktivnost takového setkání.

sMERZo
D IE SE S  D O P P E LH E FT  IST E R S C H IE N EN  UNTER DER R E D A K TIO N  VON 

EL L IS S IT Z K Y  UND KURT S C HW ITTERS
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2 • El L issickij, návrh obálky pro Merz Kurta Schwiterse, č. 8/9, 
duben -  červenec 1924

Do té doby oba umělci ve stále větší m íře proměňovali své projek
ty od malířských či sochařských děl směrem ke zkoumání architek
tonického prostoru. Lissickij dal například ve své Místnosti Proun 
pro velkou berlínskou uměleckou výstavu v roce 1923 poprvé svým 
představám trojrozměrnou podobu a navrhl stěny a strop s geome
trickými tvary a reliéfy (31. Dodatečným prvkem byly Dornerovy 
stále silnější snahy teoreticky uchopit nové formy vystavení, p řesta
vět tradiční m uzeální prostory  pro odpovídající reprezentaci 
a uvedení avantgardních přístupů v malbě a sochařství. Lissickij 
navrhoval již prostor pro m ezinárodní výstavu v Drážďanech 
v roce 1926, na níž mělo být předvedeno m ezinárodní, avant
gardní a abstraktní umění. Pro svůj první model přísné zdůrazňo
val stěny, na něž měla být díla zavěšena. Umístil na ně svislé dřevěné 
lišty rozmístěné v pravidelných vzdálenostech po celém výstavním 
prostoru, natřel je bílou, šedou a černou a na tyto plochy umístil 
exponáty. Ironií bylo, že definitivní hlavní návrh pro drážďanskou 
výstavu v roce 1926 byl svěřen do rukou reakčního německého 
architekta Heinricha Tessenowa, který bude zanedlouho znám svou 
neústupnou obhajobou návratu architektury k antimodernistické- 
mu regionalismu.

D orner se rozhodl pozvat ruského umělce do Hannoveru 
právě na základě Lissického předběžného návrhu pro Drážďany 
a Lissickij tady vytvořil d ruhou  verzi kabinetu pro vystavení

> ■
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3 • El Lissickij, M ístnost Proun, 1923 (rekonstrukce z roku 1965)
3 000 x 300 x 260 cm

abstraktního um ění pod názvem Předváděcí místnost 14]. Během 
prodlouženého pobytu v H annoveru Schwitters a Lissickij ještě 
prohloubili své přátelství. V té době se také Schwitters přestával 
zabývat m albou a koláží a začal se svými prvním i architektonic
kými projekty, které se pak staly známými jako Merzbau [5].
V ateliéru v přízemí svého dom u postupné proměňoval všechny 
aspekty tradičního trojrozm ěrného prostoru obytné místnosti ve 
stále více zdeformovanou, mnohoperspektivní prostorovou struk
turu; do vytvořeného prostoru instaloval dřevěné malované reliéfy 
a plnil jej přineseným i předm ěty a dalšími tvary.

Protikladnost Merzbau  a Předváděcí místnosti a úzké přátelství 
jejich autorů  vytvářejí jeden z nejtajemnějších m om entů dějin 
avantgardy v N ěm ecku poloviny dvacátých let. Jedním z mostů, 
který oba spojuje, je ovšem soustředěnost na problém hm atatel
nosti a tělesné zkušenosti ve vztahu k uměleckému dílu. Neboť 
Lissického projekt, jak zasadit avantgardní obrazy a sochy do 
muzea-, se nyní soustřed il především  na D ornerovu výzvu 
k novém u způsobu účastného čtení a vním ání. D ornerovým  
plánem  bylo nově po jm out m uzeum  jako prostor spolupráce 
autora/ob jek tu /d iváka prostředkované zvýšeným důrazem  na 
hm atovou zkušenost. Lissickij svou instalaci navrhl s důrazem na 
zásuvky a skříně a police, které divák mohl otevírat a pohybovat 
jim i, čímž byl přím o veden k tomu, aby se sám pohyboval nebo 
uváděl objekty do nového vztahu; hmatatelnost a taktilní evidence 
byly prvky zásadně prom ěněného způsobu vjemové interakce -  
kontemplativní prostor muzea proměnily Karchiv.

D om erova představa však nepředvídala zvláštní přínos, který 
Lissickij vložil do návrhu Předváděcí místnosti. Proměna výstavní
ho prostoru a možnosti a konvencí vystavování jej vedla k vyslove
ní aktuální prom ěny instituce muzea stejně jako aktuálního 
statutu vystavovaných předm ětů. V nové situaci totiž umělecké

4 • El Lissickij, A bstrak tn í kabine t: P ředváděcí m is tnost v Lande 
v Hanoveru, 1927-1928 (pohled do instalace, 1935)

dílo přestalo být předm ětem  s kultovním původt i a suktjí 
předm ětem  čistě výstavní hodnoty, změnilo se z přt nétu s 
časovou srozumitelností k předm ětu historicky spc ickanc. 
svého druhu nezbytnosti k předm ětu archivního v;. íamu. i11 
představy o potřebě prom ěnit m uzeum  z hlediska -ho funka 
publika a institucionální definice se v Sovětském sva. objevií1 
v roce 1919, kdy umělci diskutovali o změně zaměřer estetik 
objektu od kultu k výstavě a prom ěně prostorů nazír u od nt 
nich k prostorům  s param etry archivu.

“Až na tento společný zájem o hm atovóst však S* nwitter 
Merzbau převracely každý jednotlivý rys Lissickéf > prl° 
který bychom mohli označit za racionalistickou pron nup"^ 
nich zbytkových ritualistických prvků ve vystavován a cKs 
uměleckého díla. Prostor Merzbau byl naopak pojat jako Sf*'--
ky rituální, předm ěty a jejich vystavení tu byly stmel > '

wagnerovském úsilí sm ěřujícím  ke stavu Gesaml 
v něm ž se všechny smysly, všechny vjemové prvky sje '.nor. 
kově zesílené formě vizuální, poznávací a tělesné -  tec 
interakce s vystaveným i předm ěty, struk turam i a nu- 
Schwittersův pokus vystavět jeskyni čili Bau s sebou r..'i 
konotace, které toto slovo v něm čině má: od zvířecího d -

a  (původní význam Bau) po slavné prohlášení Bauhau- • K 
mohlo odvolávat na středověké cechy společenství bu«i‘- 
katedrály v předindustriální společnosti a na strukturu •'

A  1923
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■
li/vil 1

sicdnocovaly, jak Schwitters do vystaveného celku 
1 předměty, textury a materiály, které zdůrazňova- 
v r  vnímání. Tak si například přinášel vyprošené 

ivch výměšků (lahve s močí, ústřižky vlasů svých 
acré skladoval v dom ě a začleňoval do různých 

1'ímto způsobem  vyráběLotevřeně neracionální, 
^institucionální prostor, jím ž měl na mysli také 

totalitě nevědom ého architektonického prostoru,
■ -Jrála erotické bídy.

v  i avantgardn ího  des ignu

Merzbau a Lissického Předváděcí místnost je tedy 
ky chápat jako dva krajní póly avantgardního 
, ch let. Ve srovnání s ideologií Bauhausu je zřej- 
•- itters, ani Lissickij nepatří k utopism u bauhau- 
a, který se v téže době pokoušel přetvořit všední 

architekturu určitým  způsobem  racionalizace 
m dem okratizované spotřeby. Zvláště v Merzbau, 

b rs nepřestával pracovat po celý svůj život (poté, 
u v Hannoveru zničena spojeneckým  bom bardo- 
113, Schwitters instaloval d ruhou  verzi v Norsku, 
v roce 1937, když se jeho  dílo  objevilo na výsta- 

jm ěn í“ v M nichově, a tře tí verzi -  M erzbarn  -  
severní Anglii krátce před svou sm rtí v roce 1948), 
•.vidně racionalizovaného prostoru odm ítána na 

iivé úrovni. Projekt instrum entalizace nebo racio- 
>ru směřoval p řím o k nejsoukrom ější sféře všed- 
ii/ byla funkce nejdůležitější, protože každodenní 
odřízeny plánování a principu účinnosti. V tom to 
(dala Schwittersova M erzbau  p rostor naprosté 

ibsolutní dysfunkce a úplného odm ítnutFpodříd it 
''kušenost racionalitě, T ransparentnosti a instru- 
\ zdvižením prostoru  jako území, jeskyně a domo- 

Jruhu  vytvořil Schwitters sekularizovaný, ale 
tualizovaný prostor tělesné funkce, p rostor tělesné 
no a v protikladu k přísně kontrolované veřejné sféře.
- prostor se navzdory zdání také dram aticky liší od 

ní říše bauhausovského designu, zejména díky teore- 
i;způsobení zásadně prom ěněných podm ínek vním ání 
’ | díla. Lissického prostor je  tedy v jistém  smyslu pro- 

■> nové teoretické promyšlení instituce muzea. Byl-li 
íiápán jako dynam ické vystavení abstraktního avant- 

irnéní, jemuž by měl poskytovat oporu svým racionali- 
■'ignem, pak lze tuto nesprávnou interpretaci vyvrátit 
na míru, v níž Lissickij nahlížel m uzeum  z hlediska 
’romeny v instituci výhradně historizující a archivní 

•issickjj uznával, že poznávací a vjemové m ody stále 
' klasické malbě již nelze zachránit nebo očistit ani tou 

zlejší formou abstrakce, čímž již zároveň podroboval 
Kgardní příslib abstrakce vnitřní kritice. Pohlédneme-li na 

abstrakce vystavené v Předváděcí místnosti, můžeme -

5 • Kurt Schwiters, Hanoverská M erzbau: M erz s loup, 1923

různé materiály, rozméry neznámé (zničeno)

ovšem díky odstupu -  rozpoznat, že už v tom, jak jsou objekty 
vystaveny, je přítom en určitý akt kritiky. Neboť Lissického reliéfy
-  nástěnné struktury, skříně, zásuvky, pohyblivé panely -  se stá
vají posledním uměleckým dílem, zatím co abstraktní obrazy se 
se vší svou radikálností stávají pouhým  dokladem  estetiky, která 
již byla překonána.

DALSI LITERATURA;
Elizabeth Burns Gamard. Kurt Switters' Merzbau, Princeton Architectural Press,

Princeton 2000
John Elderfield Kurt Switters, Thames & Hudson. London 1985
Joan Ockman. .The road not taken: Alexander Dorner's way beyond art", in R. E. Somol (ed.), 
Autonomy and Ideology: Positioning an Avant-Garde in America, The Monacelli Press,

New York 1997
Nancy Perloff a Brian Reed. Situating El Ussitzky: Issues and Debates,
Getty Research Institute. Los Angeles 2003
Henning Rischbieter (ed.). Die Zwanziger Jahre in Hannover, Kunstverein, Hannover 1962

El L is ick ij a S chw itte rs  I 1926



1927a
René Magritte se po dráze komerčního umělce v Bruselu přidává k surrealistickému inut 

v Paříži, jeho umění využívá reklamní styl a dvojznačnosti jazyka a zobrazení.

V  době, kdy ještě žil v Bruselu, provozoval René M agritte 
(1898-1967) v garáži za svým dom em  ateliér zam ěřený 
na kom erční um ění; i později v Paříži si často zajišťoval 

obživu grafickým  zpracováním  knih a reklamou. Pro některé 
kritiky zůstával jeho neosobní zobrazující styl stále hrozivě 
blízko kom erčním u um ění; avšak jeho zkušenosti na tom to poli 
by také m ohly vysvětlovat M agrittův trvalý zájem o vztah mezi 
figurální a verbální form ou zobrazení a interakci -  často in te r
ferenci -  mezi těm ito  způsoby zachycení předm ětu  nebo p ře
dán í myšlenky. A také to  m ůže vysvětlovat jeho pozdější ochotu 
provést své nejdůležitější obrazy ve více exem plářích. Svůj nej- 
slavnéjší ob raz  Zradu obrazů  |1 |,  na něm ž je  znázornění 
dým ky o p a tře n o  nápisem  „Toto není dým ka“ („Ceci nest pas 
un e  pipe"), nam aloval p řinejm enším  pětkrát, z toho  jednou  
jako  velký štít. Jiný obraz . Vláda světla  (1952), na něm ž ztem 
nělý dům  osvětlený pouličn í lam pam i stojí v noční krajině 
a současné je  vidět p ro ti denn í obloze, reprodukoval v šest
nácti o le jom albách  a šesti kvašových verzích (poprvé v roce 
1949, naposledy 1964). V roce 1965 bude plagiovat svou vlastní 
Velkou rodinu  (1963) -  obraz, na něm ž je obrys předm ětu 
(v tom to  p řípadě ptáka; ve Svůdci obrys lodi) „vyplněn“ látkou 
svého okolí (jednou m raky; p o d ru h é  vlnam i) -  a vytvoří Nebes
kého ptáka  p ro  Sabena A irlines vědom  si toho, že bude použí
ván v rek lam ních  akcích.

P o tenc iá ln í ko m p lem en tarita  vý tvarného  a kom erčn ího  
u m ěn í byla závislá na povaze m asové kultury. Touha po 
výrobku  podn ěco v an á  reklam ou sm ěřovala více k p ředm ětu  
s m n o h a  kopiem i než k jed inečném u objektu, lak napsal W alter 

a B enjam in v „Um ěleckém  díle ve věku své technické reprodu 
kovatelnosti” (1936), tato  touha chce získat pocit ekvivalence 
„i z je d in eč n éh o  p řed m ě tu  cestou reprodukce". K ultura 
výrobku  vysává z žité sku tečnosti m yšlenku jed inečnosti 
a vzdá lenosti (to , co B enjam in nazýval „au rou“), a tím  so u 
časně p řip ravu je  lákavost m ed iáln ích  ob razů  a pod ívanou  na 
um ělce, který' vy lupuje své v lastn í dílo.

Surrealistický postoj se na první pohled straní všeho prefabri
kovaného a m asově vyráběného. Vše jako by tu naopak bylo 
zam ěřeno  na neopakovatelný m om ent šoku, v něm ž ty nejba-

• nálnějši p ředm ěty  všedního života znovu získají schopnost

A 1935

a  budit údiv a sílu odhalení -  což A ndré Breton naz\ 
a teoreticky rozpracoval v pojm u „objektivní nát dy" Kifo I 
sami surrealisté ve třicátých letech a po válce 'ropúiiw f 
k návrhům  šperků, výkladních skřín í obchodníci lominb* I 
lywoodských výprav, na poválečné umělce tato k nerculu* I 
hnutí působila jako parodie surrealistického pos ní prorerj I 
skutečnost a vytvořit revoluční vědom í. V roce 1' 2. pnpři I 
žitosti M agrittovy retrospektivy v Knokke-le-Zc te v 
Marcel M ariěn (1920—1993), belgický surrealista i ihégmn I 
ce a redaktor Nahých r tů , šířil mezi odběrateli i opisu ictál 
s názvem „velké slevy", který podvodně signov. „Magm
V horní části letáku byla reprodukována belgk i bankom 
s M agrittovou hlavou na místě hlavy krále Leopol > I. V do 
části si M agritte jakoby stěžuje, že se jeho díla stal, 'řediww 
nízké spekulace, prodávají se jako půda, kožichy .‘bo ^  > | 
„Rozhodl jsem  se udělat konec tom uto  hanebném  neui •' 
tajem ství,“ pokračuje text, „a učiním  je dosažiteln m pro Lu 
dou peněženku. Níže najdete potřebné inform ace | mu r  
objednávku], což, jak doufám , přivede bohaté i chi sp 
k nohám  pravého tajem ství. (V ceně není započítán im.

Puzení k opakování

Je však m ožné tv rd it, že M agrittova fascinaci mn f 

a technika zm nožování nebyla výsledkem  och. riuti k 
su rrealistické „čistoty". C elá řada  jeho  starších >brai» * 
vn itřn ě  kom ponována za pom oci m nohosti. V poi étuP 
N ougého (1895-1967) z roku 1928 zdvojuje j noO- 
obraz belgického básn íka a ve Vražedné obloze (2) »-hJ' 
pozadí skalnatého  srázu viset to též zkrvavené tělo ’tika 
řikrát. M agritta  m ůžem e p roh lásit za surrealistu  ;>r*vi 
pocit, že form a zdvojení pou tá  jeh o  d ílo  od samé 11*'- 
a nap lňuje je  u rč itou  verzí su rrealistické technik) dvoi

• k terá souvisela s freudovským  pojm em  tísn ivého 
k opakováni.

Freud zto tožnil pocit tísn ivosti s tušen ím  n á v ra tu  nf- 

archaického a p růvodn í úzkost analyzoval ve v z ta h u  k n- 

ní pudu  sm rti k opakování; tísnivé tedy m ůžem e prob il 
p ropuknu tí neživého u p rostřed  živého: návrat živého n

A 193J •  -.-XI1 -32J
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Zrada obrazu, 1929
> 81 cm

« n j e  p 
lobraze; 
^Oí* zol 
topili t 
rabruc

lem - zaplavuje m agrittovské obrazy napřík lad  v celé 
a  se k Lidské situaci [3). O braz ukazuje krajinu, 
ryta obrazem  téže krajiny, a okraje přiloženého  

měř splývají s tím , co nyní m usím e chápat jako 
‘rázující status vzorového obrazu, který  jsm e zprvu 
*o transparen tn í sku tečnost. Tak m rtvý  dvojník 
i vyráži v živé sku tečnosti a oh rožuje její pevnost, 
její podsta tu  jako  upíři, vracející se prostřednic- 

“»M CJla.

,>P  ullois předložil v kontex tu  surrealism u jiný  příklad 
’•»ti živého m rtvého  z živočišné oblasti: m im ikry. 

1 ' nábožná poskytuje fascinující perspektivu  sm rti 
•licí život napodobující sm rt, a otevírá tak  závratný 
sál, který-bude v šedesátých letech spojen s pojm em

■ , - .m. Podobné jako  m rtvé zvíře „hrající m rtvé“ dává 
im příklad podobnosti, v níž je rozhodující vn itřn í 

' “ 't mezi podobným i věcm i p řerušena: „život“ na pří- 
*udlanky; „nep říto m n o st h řích u “ v p řípadě lidstva po 
člověk byl původně stvořen  jako  boží obraz; ale po

pádu se m u již nepodobá). V obou  právě uvedených p řík la 
dech ovšem existuje odvolací soud, který um ožní od lišit živý 
hm yz od jeho m rtvé kopie nebo nev inného  od h říšn íka . D efi
nitivní stav sim ulacra je  ale takový, v něm ž žádným  způso 
bem  nelze rozlišit kopii od  o rig iná lu , m rtvé  od živého. To je

* stav m noha kopií bez o rig inálu . M ichel Foucault o tom to  
stavu píše na sam ém  konci svého eseje „Ceci n est pas une 
p ipe“ z roku 1968 pojednávajíc ím  o M agrittovi a sim ulacru: 
„N adejde den, kdy obraz i jm éno , k teré nese, ztra tí svou to to ž
nost díky podobnosti přenášené nekonečným i řadam i. C am p
bell, Cam pbell, C am pbell, C am pbell [odkaz k plechovkám  od 
polévky A ndyho W arhola].“

Právě v šedesátých letech, kdy se M agritte v očích svých kole
gii m alířů v Belgii zaprodal nepříteli, rozpracoval Foucault teo
rii literatury  pozitivně založenou na myšlence sim ulacra 
(třebaže bez souvislosti se surrealism em ). Jeden z přík ladů  této 
práce, Foucaultovu kn ihu  Sm rt a labyrint (1963) věnovanou 
spisovateli Raym ondu Rousselovi, znal také M agritte, který se 
zajímal o Rousselovy postupy odčerpávání význam u ze slov

▲ 1971
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2 • Ronó M agritto , Vražedná obloha, 1927
olej na ptótné. 73 x 100 cm

(jako když m rtvý vysává život z živých). V roce 1966 upoutala 
M agrittovu pozornost nedávno vydaná Foucaultova kniha 
Slova a věci (v angličtině pod názvem  Rád věcí], jejíž název se 
shoduje s názvem  tehdy probíhající M agrittovy výstavy. Během 
roku 1966 si M agritte s Foucaultem  vyměňovali dopisy a v roce 
1968 vedl Foucaulta zájem k tom u, aby se M agrittovu dílu 
věnoval přím o.

Foucault využil jako  názorného  p řík ladu  M agrittova obrazu 
Zrada obrazů  a zam ěřil svou analýzu na to  (co se francouzský 
nazývá) „názorná výuka“. |de  o školní výuku, při níž učitel 
napřík lad  nakreslí na tabuli obrázek a pod něj napíše jm éno. 
Takovou kom binaci obrázku a jm éna Foucault nazývá licu cottt- 
m un, „společné místo, klišé“ nebo v doslovném  smyslu „spo
lečná půda“, čím ž odkazuje ke konvenci, kterou potkávám e od 
svého p rvn ího  slabikáře („A jako auto; B jako bába; C ja k o ...“) 
až po  vysvětlení v učebnicích, ve slovníkových heslech nebo 
vědeckých p říručkách  všeho d ru h u . Prázdný pruh  oddělující 
oblast ilustrace od říše textu  je v té to  konvenci ve skutečnosti 

a spojuje -  o n ím  m ocným  lepidlem , jež filozof Ludwig W ittgen- 
stein někdy nazýval „řečové hry" a jindy  „form y života“.

Síla této konvence spočívá nejprve v tom, že skutečnost 
zobrazeni v názorné výuce zmizí. „Nezáleží na tom , že je to 
hm otný  nános trochy tuhy  nebo jem ného  křídového prášku na 
listu papíru nebo na tabuli. .N em ířf jako  šipka nebo ukazovátko

k určitém u [předm ětu] v dálce nebo někde. ]e [i 
tem ].“ Za druhé: vztah zašifrovaný v páru obrázek ipisioTJ 
hem  pravdy -  mezi obrazem  (jako kopií) a modei m vt pí 
pro nějž je průzračným ; z tohoto důvodu slou. »spo* 
místo“ jako základ poznání: „Právě tady“, píše Fou< ult t > 
zuje k pruhu , spojujícím u obrázek a nápis, „na téc 1 nH 
m ilim etrech bílé, na klidném  pisku stránky, jv us' 
všechny vztahy označování, jm enování, popisu, kla kaa

M odernistická tradice „kaligram u“, tvrdí Fouc.^ 
snaží vzdorovat banalitě společného m ísta, je jen a>if-

* pokusem  ji posílit. Když G uillaum e Apollinairi
o dešti ve svislých řádcích a písm em  im itujícím i dt 
se, že složil dvoudílnou s truk tu ru  ve vyšší řád syni y.v 
<fé/'(slovo) mizi ve svém předm ětu , který dostal no u f1 
nost na stránce. Foucault poznam enává, že tato pri: rain 
zbytečná, protože při čtení básně m usím e o d h l é d n r  t o<i 
zu, který tvoří, a abychom  viděli obraz, m usím e < '° nu 
slova. A dodává k tom u, že problem atika kaligran: nu- 
slouží M agrittovi za východisko, protože to, co se d<. ' e ̂  
obrazů, je  form a „rozm otaného  kaligram u“.

Dílo je kaligram atické v tom , že podsta ta  písm a -  Tot' 
dým ka“ -  a podsta ta  obrazu jsou  o tevřené záležitosti te - 
cující ruky (banalita M agrittova stylu provedeni slouží s'- 
výsledku). Tento kaligram  je ale rozm otaný, protože if‘
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itologickou naléhavost obrazu-básně, tak součás
t i  'bsah názorné výuky. Rozbití se m ění v operaci 
Ml >to v obraze, které funguje nejm éně třem i způso
bí' i nakonec vytváří zm atení, které definitivně zasta

v e n í .  Ukazuje toto v „Toto není dým ka“ ke slovu 
cdy k nepodobnosti m ezi slovem a obrazem ? Uka- 
trnému, ke slovu toto , a tedy k nepodobnosti mezi 
u jazyka a zobrazením ? Ukazuje k názorné výuce 

L> 17 '".'dy k nepodobnosti mezi ní a m odelem  skutečné- 
l" ‘či něm už je podle předpokladu  transparentní?

• 1 my tyto nepodobnosti pravdivé, pak jde v tom to 
"*■*1 nanévru stranou  „pravda“, kterou se jazyk snaží 

tom, co bere jako p rim árn í sílu indexového aspek-
■ ■J • stalizujícího v term ínu  toto.

' !k ^e Foucault vrací k bílém u pruhu  spojujícím u před- 
J n a uzavírá, že „kaligram  sice pohlcuje tu to  m ezeru“, 
MJ- tuv protism ěrný kaligram  znovu otevírá „past, kte-

■ am nalíčil na věc, již popisuje. P ředm ět však v téže
- * past sklapla naprázdno: obraz i text padají každý 
’ ■ 'Mnu svou vlastní vahou. Již nem ají společnou půdu."
■ předm ět (m odel reálného světa) mizí z m ísta poznání

• w o  záruka pravdivostní hodnoty, ležící za ním , ale vždy 
e ransparentní, zbývá stav sim ulacra, svět reprodukcí 

O rig inálů .

R ozm otané  m uzeum

Marcel Broodthaers, který jako m ladý básník  vyrůstal ve sféře 
vlivu M agritta a dalších belgických surrealistů, Paula Nougého 

a i M arcela M ariěna a C hristiana D otrem enta, od počátku sdílel 
pochybnosti vůči M agrittovi vyslovené ve „Velkých slevách“. 
Avšak v době, kdy po roce 1968 zakládal své „M usée ďArt 
M odem e“, ho začala lákat myšlenka sim ulakrické jazykové ope
race a M agritte, zprostředkovaný Foucaultovým textem , pro něj 
začal být strategicky důležitý. Tak na výstavě „Orel od oligocénu 
do současnosti“, kterou jeho „M usée ďArt M odem e, Départe- 
m ent des Aigles“ pořádalo v roce 1972 v Důsseldorfu, vystavil 
stovky objektů vždy se štítkem  „Toto není umělecké dílo“. Nápis 
Broodthaers vysvětloval tak, že form ule „Toto není umělecké 
dílo“ vznikla stažením  pojm u Marcela D ucham pa a protikladné-

• ho pojm u Reného M agritta a v katalogu výstavy reprodukoval na 
protějších stranách D ucham povu Fontánu a M agrittovu Zradu 
obrazů a radil čtenářům , aby si přečetli Foucaultův text „Ceci 
nést pas une pipe“.

Jednou možností, jak takovému „stažení“ rozumět, je nejprve si 
všimnout, jak názorná výuka Duchampova ready made poukazuje 
k celému institucionálním u kontextu, v něm ž se umělecké dílo 
objevuje, neboť tento kontext vstupuje do obyčejného předmětu -  
pisoáru, hřebla, věšáku na klobouky -  a uděluje mu umělecký sta
tus; a dále poznat, jak je tato výuka zmatená množstvím šipek Mag- 
rittových „rozmotaných kaligramů“ -  ukazujících hned na samotný 
štítek (že není uměleckým dílem), hned na vystavené předměty, 
z nichž mnohé, například vycpaní orli nebo zátky s vytištěnými orly, 
jsou svou povahou neestetické (a tedy nejsou uměleckými díly), 
a hned na celek výstavy jakožto „fiktivní“ situaci. Chtěl-li Duchamp 
vystavit instituci muzea jako konvenci, pak Broodthaers ji nyní 
vystavil jako sim ulačním .
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Constantin Brancusi vytváří odlitek Novorozence z nerezavějící oceli: jeho plastika v /ola. 

mezi modelem vysokého umění a průmyslové výroby, který vrcholí americkým proce em

kolem jeho Ptáka v prostoru.

V  roce 1907, kdy byl C onstantin Brancusi (1876-1957) po 
dobu čtyř týdnů zam ěstnán jako jeden z padesáti asistentů 
pracujících pro nejslavnějšího francouzského sochaře 

Augusta Rodina, m ohl být vystaven dvěm a protichůdným  jevům. 
Jednak jako jeden z náhodného houfu „ukazatelů“ -  kteří m ani
pulovali s přístroji podobným i m ěřidlům  sloužícími k přenášení 
sochařské myšlenky ze sádrového m odelu na blok m ram oru 
(často se zvětšením nebo zm enšením ) -  mohl sledovat parodii 
estetického „originálu“ vyráběného jakousi výrobní linkou. Za 
d ru h é  m ohl jako talentovaný absolvent, najatý Rodinem čerstvě 
po dokonční École des Beaux-Arts, poznat druhou stránku m ist
rovy praxe, v níž Rodin jako by kouzlem zachycoval ta nejprcha
vější gesta skupiny balijských tanečnic kroužících před ním, jako 
by nacházel jem nost jejich pohybu v kusech pouhé hlíny.

D ruhý z těchto výkonů, pravý opak prvního, obsahoval jádro
• toho, co Walter Benjamin nazve „aura”, totiž jedinečnost věci, 

zachycené ve zvláštní chvíli a na zvláštním místě, onu kvalitu neo
pakovatelného rezonující v jedinečnosti média, jež sama je výsled
kem osobního dotyku. Benjamin tuto auru vztahuje k dřívějším 
zdrojům  náboženského rituálu a ukazuje, že kultovní předmět 
nezbytně musí být originálem, aby mohl takto působit, zde by 
náhražky nebo kopie byly bezmocné. Sekularizace nevykonala 
nic, aby zm enšila tuto důležitost estetického originálu naplněného 
aurou, a od  renesance až po rom antism us se platila stále větší cena 
nejen za původnost dané umělecké koncepce, ale také za pocit, že 
linie nebo tah štětcem, které tuto ideu předávaly, jsou nenapodo
bitelné. Rodinovy tanečnice zachycené, jak se vznášejí, v kusu 
hlíny, který nese otisk mistra, m ůžeme prohlásit za nejvyšší doklad 
takové touhy. Na d ruhou  stranu Rodinovy m ram ory a bronzy 
v m noha kopiích naopak poukazuji k určitému typu uměleckého 
průmyslu -  k obchodu s replikami -  který- je typický spíše pro 
dekorativní než výtvarné um ění.

Zrození světa

Brancusi tém ěř přesně po měsíci z Rodinova ateliéru uprchl 
a k sochařství zaujal postoj, který je pravým opakem této industri
alizace. Neboť začínal pracovat přím o se dřevem nebo kamenem, 
které se m u podařilo  ukořistit (v té době byl příliš chudý na to,

A 1900a •  1935

1 * Constantin Brancusi, P rom étheus , 1911
mramor. 13.8 x 17,8 x 13,7 cm

aby mohl nakupovat vlastní materiál), a bez prostři iíčM' 
něných nebo sádrových m odelů tesal přím o do blok Btťt J 
poctivost tohoto „přím ého tesání“ působí ve dvou r  n-ur 
prvé odpovídá zvláštní povaze přetvářeného mateři . F" 
nezahrnuje žádné přenosy z vytvarované hlíny na k icn r 
sádru a bronz, s jejichž pom ocí byly formovány tra*, ni 
Za d ruhé bezprostřednost reakce odolává reproduk vyto- 
produkci kopií.

Étos přím ého tesání přinášel další asociace, jež Brar ' 
stále více připom ínal rum unského venkovana s dlouhý vou* 
pracovní halenou a sandály, všechny vítal. Venkovská ť/ÍM 
tradice jeho rodné země posilovala Brancusiho pn ',1’- J 
postoj a podporovala také vliv afrických a primitivnu h un - 
zřejmý v jeho díle do roku 1914. Brancusi nerad přiznav. •"• 
lehnutím  takovému vlivu jen následoval ostatní pařížsk >11*°® 
gardu -  nejprve v nadšeni pro Paula Gauguina (který d o !l

a  prostředí uvedl přim é tesáni) a poté pro šířeji pojaty f  
mus -  tak neústupný byl v tom, že stojí m im o historické r

A
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uk soustředěný na dom nělou nadčasovost a un i

čí díla.
zda. že toto hledání historicky nezprostředkova- 

němvání Brancusiho um ění k form ám  stále větší 
čistoty. Dráha jediné myšlenky od realistického 

se skloněnou hlavou v  gestu laskání tváří a ramen 
k náhle oddělené hlavě, jakoby zjednodušeném u 

na straně (Hlava spícího dítěte, 1908), ke kouli, jejíž
• k s úchvatnou ekonom ií tvoří šíji a ram eno a sotva 

je sférický povrch náznaky rysů tváře [1 ], k vejco- 
>Jelně /vrásněné a na jednom  konci zkosené [2], 
současně zárodečné vajíčko i jeho rozštěpení na 
n šikmému ovoidu bez jakýchkoli znaků -  názorně 
ašeň k redukci. M nozí Brancusiho obdivovatelé 
h určitý platonismus, jako například Ezra Pound, 
velmi brzy ocenil jako „univerzální klíč ke světu 
ičně chápali Brancusiho sochařský dar jako mimo- 
ndhalování eidetické formy -  čisté „ideje“ z fyzické 

i ho bloku.
mečné úpravy, které Brancusi prováděl u svých dél, 

,-ovou verzí Prométhea v roce I9 l l , v níž úzkostlivě 
ié) ruční leštěm')iodává povrdiu.zrcadlový lesk, jen 
pocit dokonalosti. Tak u leštěné bronzové verze 

nyní nazvané Počátek světa [3], um ístěné na stejně

i

lom u*

xintnatl.
potí

Dokon

In Bra°cuai, Novorozenec II, 1927
^  17.2 x 24,5 x 17 cm

vyleštěnou ocelovou desku, se v protějších zrcadlových plochách 
soustředí dojem ideje vsazené za blyštivý povrch.

Stejné úpravy Brancusi použil u Ptáka v prostoru, provedeného 
nejprve v roce 1923 v hlazeném m ram oru a poté v roce 1924 ve 
vysoce leštěném bronzu (a opakovaně v bronzu v roce 1927 [4], 
1931 a 1941). Tato socha, elegantně protáhlá do tvaru pera, je čás
tečně ptačím tělem, částečně rozpřaženým křídlem a částečně vizí 
lehkého vzlétnutí. V této kondenzaci gest jako by se vracela k té 
části Rodinova díla, která se nezpronevěřila své auře: k oněm  nes
rovnatelným tanečnicím, jež vzešly zpod Rodinových prstů.

S touto zm ínkou o Rodinovi však vstupuje do pojednání
0 Brancusim něco zcela opačného. Neboť stejně jako m istr
1 tento prostý „venkovan" potřeboval svou vlastní skupinu asi
stentů, aby leštili m ram ory a bronzy do stavu dokonalého lesku, 
a podobné jako Rodin měl také Brancusi ve zvyku vydávat řadu 
svých děl v malých „edicích“. Krom ě toho m ohly tyto blyštivé 
předm ěty s lehce afrikanizujícími tvary a se směsí štíhlých kovo
vých obrysů a zubatými dřevěným i podstavci snadno sklouz
nout k rodinné podobnosti s nejm ódnějším i dekorativním i styly,

a totiž k art deco -  oné ve dvacátých letech oblíbené sloučenině 
chrom ované a nerezavějící oceli, ebenu a zebří kůže, prim itivis
mu a prům yslu. Brancusiho dílo tak zdaleka není nadčasov^J 
a univerzální a podílí se na zcela historickém  jevu zm ěny stylu 
a, co je ještě více „snižuje“, na stále se m ěnícím  stylu nazývaném

3 • C onstantin Brancusi, Počátek světa, 1924
bronz. 17.8 x 28,5 x 17.6 cm
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m óda -  na verzi „um ěleckého prům yslu“ ještě zkom prom itova
nějšího než Rodinův.

Na ničem není toto spojení vidět lépe než na objednávce, kterou 
Brancusi přijal od hrabčnky de-NaaiUeSj jež si přála mít velkou 
verzi Ptáka v prostoru pro zahradu svého okázalého venkovského 
sídla. Dům navržený v roce 1923 m ódním  architektem Robertem 
Malletem-Stevensem je čisté art deco -  směs betonu, skla a chró
mu. Brancusiho 45 m etrů vysoká socha, jak bylo rozhodnuto, měla 
být provedena v nerezavějící oceli. Architekt Jean Prouvé, který byl 
průkopníkem  tohoto materiálu, měl na starosti p ro jektil oba muži 
se nejprve pustili do zkušebního odlitku Novorozence [21, který měl 
předcházet pokusu o monum entální verzi druhého díla.

Výsledek zkoušky je čirý paradox: napůl platónské těleso, napůl 
kuličkové ložisko. Na povrchu není žádný rozdíl mezi odlitkem 
z roku 1927 a bronzem z roku 1923 až na to, že jeden je „stříbrný“ 
a druhý „zlatý“. Právě v tom  je ale problém. Tím, že dopustil, aby se 
jeho „idea“ podřídila průmyslu - použitím materiálu určeného 
k hrom adné výrobě, jehož lesk nemá nic společného s aurou 
a naopak vše s reprodukovatelností -  Brancusi vynesl zpětnou kri
tiku svého vlastního estetického postoje. Nejenže povrchy jeho dél 
připodobněním  k elegantním dekoracím ztrácejí, ale už Brancusi
ho silný sklon k sériovosti je sám o sobě obdobou průmyslové 
metody. Už tím , že stanovil omezený počet témat a směřoval je ke 
stále větší form ální redukci, pracoval sériově. A jakmile byl reper
toár forem ustavený (kolem roku 1923), opakoval jej stále dokola 
s nepatrným i obm ěnam i až do své sm rti v roce 1957.

Ve stejné době, kdy Brancusi pracoval s Prouvém, nastal na 
druhé straně Atlantiku rozruch. Edward Steichen se snažil dovézt 

k právě zakoupenou ver/i Ptáka v prostoru do New Yorku na velkou 
retrospektivu Brancusiho díla, avšak úředníci amerického celního 
úřadu sochu klasifikovali jako kuchyňské náčiní, tedy jako hro
m adně vyráběné, neoriginální spotřební zboží, za něž se platí 
dovozní clo, nikoli jako umělecké dílo, které clu nepodléhá. Podob
né rozhodnuti se opakovalo o několik týdnů později, když Marcel 
Duchamp vplul do newyorského přístavu s velkým Brancusim, jejž 
vlastnil. Početné protesty, do nichž se vložili významní američtí 
sběratelé, nebyly nic platné. Na prvních stránkách novin v lednu 
1927 se objevily titulky: „Brancusiho um ěni není umění. Nařízení 
Federálního celního úřadu.“ Rozhodnuti bylo zvráceno až poté, co 
tito sběratelé, vyzbrojeni význačnými právníky a odborníky, v říjnu 
1927 předložili věc soudu. Soudní dvůr uznal, že v um ění došlo 
k určitým  zm ěnám , a B rancusiho dílu přiznal bezcelní status.
V rozsudku m ůžem e číst:

Došlo k rozvoji takzvané nové umělecké školy, jejíž představi
telé usiluji o zpodobnení abstraktních idejí, nikoli o nápodobu 
přírodních objektů ... Objekt se vyznačuje harmonickými 
a symetrickými liniemi. Určité obtíže může působit jelw spojení 
s ptákem, je  však příjemný na pohled a vysoce ozdobný a protože 
tu bylo dokázáno, že jde  o původní lýtvor profesionálního 
sochaře [...], uznáváme protest a prohlašujeme, že toto dílo má 
právo na bezplatné odbaveni.

/i

4 • Constantin Brancusi, Pták v p ros to ru , 1927
bronz, výška 184,1. obvod 44,8 cm

Soudce přijal argum enty kritiků, sběratelů a ředí lú :' 
které se sešly na podporu díla, a uznal, že Brancusiho d ,r>s 
je jeho abstrakce a formální čistota. Nevzdělanci z cel ho - 
mu nestáli ani za poznám ku. Historie však má v ruká\ i nad 
žerty. Jedním z nich je podivný vztah mezi ru m u n sk y n  -ver' 

ským" puristou a otcem ready made. Brancusi, jak se trad^ 
s Duchampem poprvé setkal v přítom nosti Fernanda i ‘•rc 

-aeronautickém veletrhu v roce 1912 v Paříži. Duchamp 
vystavenou vrtuli se svého nového pntele ptal, zda by dokáži ̂

i 1916b. <959d
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čistvrr

■  ieh( lastní přesvědčení, že by to nedovedl žádný umělec,
, vnipa rok nato k tom u, že vystavil Kolo bicyklu jako

ide. Dalo by se říci, že Brancusiho odpovědí nebyl 
. nr Ktoru -  nap ů l vrtule, napůl mallarméovské vnuknutí 

učný vývoj jeho díla, jehož jednu stránku neom yl

n í  ilní úředníci.
/j Duchampem a Brancusim nekončí u této dvojité 
j-iží průmyslový ready niade s chápáním „u m én f 

t-lného pojmu. O ba pojí také společná dvojznačnost 
nečistým v rovině tělesností, neboť Ducham pův 
umyslové neosobním  a erotickým  -  ve Fontáně, 
i čm listu, v celém scénáři Velkého skla -  se ozývá 
,\ stické  jednotě abs trak tn ího  a libidinálního. Na 
icní tak dobře vidět jako na Portrétu kněžny X  [5], 
scénnost stažen ze Salonu nezávislých v roce 1920. 
\ v redukce ženského torza na dva ovoidy prsů spo- 
u trubici krku s ovoidem hlavy popsali jiní -  mezi 

iko čistě falickou. Brancusi proti takovému spoje- 
ival, nepřestával však dílo fotografovat z pohledu, 
v i a d  zdůrazňoval. Typy redukce, jaké Brancusi 

, L tělo, nevyhnutelně vedou k logice částečného 
. >to hlediska celé tělo, m etonym icky podané očiš- 
ntem, nabývá povahy pohlavního orgánu. Platí to 
Brancusiho elegantně zjednodušených mužských 

20), která se nacházejí někde mezi falickou repre- 
nem" instalační trubky.
ní vzít toto otevření k sexuálním u a překódovat je 
lografie sebetvořícího (mužského) těla. Důležitým 
u/ským prvkem  Torza je jeho celkový falický tvar,
> pružné tělo bez penisu je ve všech významech 
dvojpohlavnost, tak výraznou v Portrétu kněžny X, 
ctační strategii čtem e jako fantazii o mužské nadřa- 
icí k ošálení ženského těla ve snu o všemocné sebe- 
regeneraci, kterou potom  m ůžem e vztáhnout na celé 

-iilo. Pták v prostoru se nyní jeví jako podoba nesmr- 
ixe a Novorozenec jako pokus vyhnout se ženskému 
nogeneze.
-tegie spojuje Brancusiho sochy s m odernistickým

autonomii, takže biologické sebetvoření se stává
u“ analogií form ální touhy vytvořit předm ět, který je

r '*J ' lo  ovšem znam ená odříznout erotism us Brancusiho
'ůmyslové logiky, která funguje jako jejich (velmi
levédomí. Poslední příběh o Brancusiho kontaktech 

i I)u-h i .
■ ■;'em objasňuje podivné fungování této logiky.
..... * ačíná v roce 1924 sm rtí Johna Q uinna, jednoho z nej-

-h amerických sběratelů Brancusiho. Ducham p, který 
anit ceny Brancusiho dél před pohrom ou, pokud by se

l ' množství najednou objevilo na trhu, zakročil a spolu 
“•• piscem H enri-Pierrem  Rochém zakoupil devětadvacet 
'  Qu*nnovy sbírky za úžasnou cenu 8 500 dolarů za všech- 

I)u^hamp sice přestal tvořit um ění na prodej již na začátku 
MH'h let, sám si ale pořídil rozsáhlý soubor dél jiných auto-

rů, z jejichž prodeje mohl žít. Brancusi se tak podílel na všech 
rolích, které D ucham p hrál v institucionální struktuře um ění: od 
umělce a kritika k řediteli muzea, vydavateli a nyní obchodníko
vi. Když byl v roce 1933 dotázán, zda si myslí, že by m alíři měli 
být m éně profesionální, odvětil Ducham p, že by měli být profe
sionálnější, ale že u obchodníků by trochu am atérství uvítal. 
Právě Duchamp byl dokonalým amatérským „obchodníkem“ 
pouze s jediným  umělcem ve své stáji: nevědom ím  um ění předvá
děným jako čistý obchod.
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5 *  Constantin Brancusi, P o rtré t kněžny X, 1915-1916
leštěný bronz, 61,7 x 40,5 x 22,2 cm
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1927,
Ford objednává u Charlese Sheelera dokumentaci své nové továrny River Rouge: 

severoameričtí modernisté objevují lyrický vztah ke strojovému věku; Georgia 0 ‘Kee eo.. 

rozšiřuje na svět přírody.

Když americký básník Hart Crane (1899-1932) v básni 
Most (1930) zdravil Brooklynský most jako „harfu a oltář“, 
na něm ž by měl být slaven nový „mýtus boha“, jeho chva- 

lořeč se obracela zpět, k extatické vizi jeho hrdiny, básníka 19. sto
letí Walta W hitmana. Newyorským avantgardistům však mohla 
oslava tohoto technického výkonu, která začala již v kubofuturis- 
tíckých provedeních mostu u Johna M arina (1870-1953) a Josep- 
ha Stelly (1877-1946), připom enout také ironii, s níž se bránil 

a Marcel Duchamp, když byl jeho pisoár-Fon/ííntf v roce 1917 
odm ítnut Společností nezávislých umělců: že dvěma velkými 
am erickými příspěvky civilizaci jsou její instalace a mosty. Byla to

• poklona stejně jako urážka. I kdvž dadaisté jako Duchamp nebo 
Picabia využívali stroje sarkasticky, způsobem protikladným 
lyrickým oslavám Crana, Stelly a dalších severoamerických uměl
ců strojového věku, také oni věřili, že takové ikony m odernosti 
jako průmyslové stroje, visuté mosty a m rakodrapy dělají ze Spo
jených států „zemi budoucího um ění“ (Ducham p) a z New Yorku 
„futuristické, kubistické město“. A společně s továrnou a městem to 
skutečně jsou ikony, které se staly hlavními tématy severoamerické
ho uměni strojového věku. Když Morton Schamberg (1881-1918) 
nazval svazek potrubních spojů Bůh, jeho okolí v tom mohlo vidět 
ani ne tak dadaistickou satiru na náboženství umění jako moderní 
fetiš americké praktičnosti, který si trochu uctívání zaslouží.

Stroj jako moderní svatyně

Spojené státy sice m ohly m ít ceněné ikony m oderní doby, jejich 
um ělcům  ale chyběly výsadní styly m odernism u. Výsledkem 
bylo, že se cítili zaostalí a současně opoždění vůči evropským 
m odern istům , což kom plikovalo zaoceánské cesty umělců 
v desátých a dvacátých letech. (Prostředkem  těchto cest byl zao
ceánský parník , který jako model funkcionalistického designu

■ oslavil L eC orbusier ve svém slavném manifestu Vers unearchitec- 
ture (19231 a podrobně jej vylíčil Charles Dem uth [1883-1935] 
v Paquebot „Paris" [ 1921 -1922] a Charles Sheeler v Horní palubě 
[1929].) N ěkteří am eričtí umělci, nespokojení s nepořádným  
realism em  svých starších kolegů, cestovali do Evropy, kde vyhle
dávali m odernistické um ění, zatím co jin í již taková díla viděli 
v New Yorku na kontroverzní A rm orv Show v roce 1913 nebo na

▲ 1914 •  1916b. 1918, 1919 ■ s'.’5a

1 • Marsden Hartley, Železný křiž, 1915
olej na plátné. 121 x 121 cm

různých výstavách v galerii 291, provozované Alfrc n Stic;
a zem, a v de Zayasově a M oderní galerii, které vt >!•' 

Zayas. K setkání Severní Ameriky s m odernism em  t. e 'ť -  
docházelo ve Spojených státech, kam během  první s uive 
uprchli D ucham p, Picabia a další. New York se v <̂ir" 
dočasným  hlavním  městem avantgardy, jež tíhla pí ie" 
dvěm a salonům : první (kterém u dával přednost Pie.5 a) 
středil kolem Stieglitze, druhý  kolem sběratelů Walt* > •*'1

•  Arensbergových (kde D ucham p potkal Američan.; 
který se zanedlouho stal ústřední postavou dadaism i sum 
mu). V takové situaci se Am eričané jako M arin, Stt a, ■ 
Dove a M arsden Hartley (1877-1943), který si již os^oiil r-^ 
m odernistické styly [1], setkávali s Evropany zapojen'. ni • • 
ismu. Toto prostředí poskytovalo rozpornou směs ktcr 
umělci jako Dem uth a Sheeler snažili rozluštit: schen^ 
kreslířství, které uvedli dadaisté, ale zbavené jejích 
a lyrickou poloabstrakci, již různým  způsobem  rozvinuli •

A 1916b •  1918. 1930b. 1931
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MoMA a Alfred H. Barr ml.

7 .idu 1929, jen  něko lik  dn í po  krachu  burzy,
> o M uzeum  m o d ern íh o  u m ěn í v šesti m alých 

rm  na 730. avenue v New Y orku p řeh lídku  m istrů
['>■'■1 lonism u (C ézanna, van G ogha, G auguina).
MoM ichovní dítě tři sbératelek  Abby A ldrich 
Ri** rové (ženy |o h n a  D. m l.), Lillie P. Blissové 
<**-»11 listra vn itra) a M ary Q u in n  Sullivanové, bylo 
tUt otevřeno ve ste jné  dobé jak o  W hitney  
Mu« i Am erican Art (založené G ertru d e  V anderb ilt 
" h ;  v o u v ro c e  1931), M useum  o f  N on-O bjective  
' ;'rvni podoba G uggenheim ova m uzea, k teré

lomon R. G uggenheim  a baro n k a  Hilla Rebay 
weisen v roce 1939) a B arnes Foundation  

i Albertem  C. B arnesem  nedaleko  Philadelphie 
která ale za jeh o  života nebyla p řís tu p n á  

l"  ii šlo vždy o k u ltu rn í p ro jek ty  bohatých
iú inspirované zčásti A rm ory  Show a prvn ím i 

1 T iodernistického um ění, jako  byl A lfred Stieglitz 
Iter A rensberg. M uzeum  m o d ern íh o  um ění 
íe r  G oodyearem  v čele správní rady slibovalo 
at -velké m odern í m istry  -  am erické a evropské -  

m na do so u časn o sti“ a „vytvořit stálé  veřejné 
i" takových dél. (Správci N ew yorské s tá tn í 

'Xy tlačili vznikající in stituce  také k p rogram u 
'' designu a vzdělání.)
é tady tkvi trvalý rozpor m odern ího  um éní ve 

>' vch státech: jeho  recepce se většinou odehrávala 
' 'n ím prostředí a v  tom  sm yslu byla často již 

Jcionální. Na d ru h é  straně byla m uzeologie m odern ího

um ění oblast zbrusu nová -  natolik, že MoM A nabídlo 
funkci ředitele sedm advacetiletém u profesoru um ění 
zW esley  College, A lfredu H. Barrovi ml. (1902-1981).
Barr v roce 1927 vyučoval první kurs m odern ího  um ění 
ve Spojených státech; v  zim ě 1927-1928 se v Evropě setkal 
s radikálním i um ěleckým i experim enty, jako byl holandský 
De Stijl, sovětský konstruk tiv ism us a něm ecký Bauhaus.
Barr tyto m odely zřejm ě stejnou m ěrou vstřebal i odm ítl.
Pro MoM A navrhl široký rám ec nejen s oddělením i m alby 
a sochařství, tisků a kreseb, ale také kom erčního um ění, 
prům yslového um ění, designu, film u a fotografie (tyto 
obory um ění byly vystavovány v m nohem  větší míře, než by 
si m nozí v m uzeu dnes m ohli myslet). Správci ten to  plán 
nicm éně zredukovali z toho  důvodu, že by m átl publikum , 
a Barr zřejm ě z větší části souhlasil.

Podobného kom prom isu  bylo dosaženo u koncepce 
výstavních p rostorů . Barr skoncoval s tradičním  
dekorativním  seskupováním  nahrom aděných  um ěleckých 
děl, zdaleka však nebyl tak  experim entáln í jako El Lissickij 
a jin í v Evropě. M ísto toho  dával p řed n o st vhodném u 
um ístění objektů uspořádaných  podle nám ětu  a stylů na 
o tevřených stěnách a podlahách. Z ám ěrem  bylo vytvořit 
estetický rozm ěr, který by se jevil au tonom ní a zároveň 
historický: díla byla podle Barrových slov „izolovaná“,
„bez jakékoli sn a h y |_] navodit dobovou atm osféru";
a současné vytvářela „ tém ěř dokonalou  chronologickou 
řadu“. Pro Barra byl základním  význam ovým  prostředkem  
v m odern ím  um ění styl a jeho hlavním  pohonem  byl vliv.
V tom  pravděpodobně následoval svého princetonského  
profesora Charlese Rufuse M oreyho, jenž používal podobné 
vývojové schém a k výkladu středověkého um ění. Barr však 
ten to  m odel upravil do podoby vhodné pro um ění 20. 
století, k terou ve značné m íře přejaly další instituce.

Prvním  výrazem toho to  m uzejn ího  přístupu  MoM A byla 
v roce 1936 výstava „K ubism us a abstrak tn í um ění“. Barr 
na jedné straně am erickém u obecenstvu představil rozsáhlé 
spek trum  evropských avantgardních  p řístupů  -  fotografie, 
konstrukce, a rchitektonické m odely, plakáty, film a nábytek 
spolu s obrazy a socham i. Značkou výstavy se na d ruhé  
straně stalo zobrazení na  obálce odb o rn éh o  katalogu, které 
představovalo vývojový d iagram  řady avantgard -  nejprve 
rozdělených na několik hlavních p roudů  - surrealism us, 
purism us, neoplasticism us, Bauhaus, konstruk tiv ism us -  
a poté om ezených na „negeom etrické abstrak tn í um ěn í“ 
a „geom etrické abstrak tn í um ění“.

O d roku 1939, kdy MoM A přesídlilo do nové budovy na 
53. ulici, začalo uplatňovat vlastnické právo na tato hnutí 
a jeho dějiny stylu a vlivu se začaly brzy vykládat také jako 
představa budoucího um ěleckého tvoření. Původním  plánem  
sice bylo předávat nebo prodávat díla, jakm ile zestárnou, 
jiným  institucím , avšak MoMA se rozhodlo své akvizice 
podržet a v roce 1958 otevřelo stálou expozici svých sbírek. 
Barr byl z řízení m uzea v roce 1943 uvolněn, zůstal však 
v badatelské pozici a v roce 1947 se opět stal ředitelem  sbírek 
a v této pozici setrval až do svého odchodu v roce 1967.

Raný am erický m odern ism us I 1927c 2 2 1

1920-1929



1
9

2
0

-
1

9
2

9

A 1916b «  1908 ■ 1923 a

2 • Joseph Stella, New York In terpretovaný: Hlas mésta, 1920-1922
Ole) a tempera na plátné, čtyři panely 224,8 x 137,2 cm; střední panel 252,1 x 137,2 cm

Hartley, M arin a Stella. K této kom binaci se přidalo měřítko 
fotografické přesnosti, které určil Stieglitz a příkladem doložil 

a  Paul Si rand. Někteří /  těchto m ladých A m eričanů, jim ž se zača
lo říkat „precizionisté“, také pracovali jako fotografové a Shee- 
ler v roce 1919 spolupracoval se Strandem  na krátké filmové 
oslavě New Yorku nazvané Manahatta.

(oseph Stella byl svým stylem spíše kubofuturista než precizio- 
nista; žádné pojednání o um ění strojového věku však nemůže 
opom enout takové práce, jako je jeho New York interpretovaný: 
Hlas města [2\. Obraz tvoři pět panelů vysokých přes dva metry, 
které město evokují m ohutným i rozměry, třpytem noci a silou 
linearity. Stella tu New York pojímá jako světelný okruh pohybu 
a každý z panelů věnuje jednom u dopravním u prostoru. Dva levé 
panely jsou „Přístav (Přístaviště, Baterie)“ a „Bílá cesta 1“ (velké 
třídy M anhattanu jako m oderní mléčná dráha); napravo jsou 
„Bílá cesta 11“ (óda na Broadway) a „M ost“ (jakoby Brooklynský 
m ost, Stellův oblíbený motiv); a uprostřed, o něco větší než ostatní 
panely, jsou „M rakodrapy (Příď)“ představující M anhattan jako 
lodní příď, pohybující se nádobu světla v moři noci. Je to výtvarná 
obdoba básnického tropu personifikace, jím ž nešetřil Hart Crane, 
kdy je věc oslovována jako osoba. Podobně jako expresionista

• Franz Marc oživoval přírodu, využívá Stella kubofuturistickou 
čáru k oživení města -  aby m u dal „hlas“, aby je podal jako více než 
lidské. Stella stejné jako Crane viděl v New Yorku „apoteózu nové 
civilizace“, v níž je most „svatyní“. Jeho obraz je jakýmsi m oder
ním  oltářem , na něm ž se m ěsto jeví jako katedrála -  s mrakodrapy, 
m osty a třídam i jako pilíři, klenbami a loďmi.

■ Pro Bauhaus byl stroj protikladem  kostela; Adams ve svém 
Životopise Henryho Adatnse (1900) staví dynam o proti panně jako 
emblémy dvou velmi odlišných dob. Zde jsou však podobné proti
klady sloučeny. Je to sázka, kterou uzavřelo um ění strojového 
věku: že totiž duchovní (nebo alespoň lyrická) subjektivita může 
být dosažena ne v protikladu ke stroji nebo městu (jak se dom ní

vali expresionisté), nýbrž jejich prostřednictvím . Ti loanvoíl 
obraz m etropole se rozchází s evropským pohlede némraal 
sociologa Georga Simmela, podle néjž „blazeovaný \ubia' .a 
nárazům města. Stella stejné jako Crane naopak vyb k .m ra I 
kém u“ objetí města. Takové objetí, které Stella op steiw *1 
Crane viděl v sexuálním i náboženském pohledu, km nťu I 
možné snést, jak může napovídat přepjatost jak M-. tu, uk 'o 
Yorku interpretovaného.

Crane kdysi napsal, že úkolem m oderního básnil le „a* 
tizovat“ s tro j- je h o  dvojznačná formulace poukazu ktrv. 
problém u um ění strojového věku. Znam ená to -hni. 
tradiční formy (jako Most technizuje epiku nebo Ni Vi|r' 
pretovaný oltářní obraz), anebo to znam ená „tradi >nali. 
technický vývoj těm ito  form am i, k teré se tak zán :íak'.. 
zují? V roce 1912 se na výstavě „Salon de la locomot: aer.r 

a  Duchamp otázal Brancusiho: „Malířství skončilo. K 
lepšího než tuhle vrtuli? Řekni, dokázal bys to?“ Pri ’ior. ■
o to pokoušeli pomocí m onum entálního stylu, v né; sp 
přesnost fotografie s abstrakcí odvozenou z kubismu dy ■ 
jež se vzájemné krotily a proměňovaly. Tak napříklai )em-‘ 
a Sheelerův „kubismus“ není „analytický“ v tom smy ž*p- 
mětv nejsou roztříštěné. Naopak dvojrozm ěrná proje c !■' 
větráků ve Sheelerové Horní palubě a obilných sil v to  
Mém Egyptě [3] předm ět upevňuje, zjednodušuje jel 
a definuje obrysy a naše vidění spíše projasňuje než * mp:‘ 
Přitom bychom ale sotva řekli, že jsou tyto obrazy fo ‘ 
Tvary jsou na nich redukované, prostor zploštěný, stí i P" 
a tonality prom ěněné -  což platí více pro Demutha, ku v 1° 
tější než Sheeler. Architektura tedy není jen základním w* 
tohoto umění, ovlivňuje také jeho způsob pohledu. Sheeier — 
podotkl, že Horní palubu  maloval „podobné tomu, jak ardi 
dokončuje plán, než se pustí do práce“ -  s důkladnou studii ■ 
tury a jasnou perspektivou.
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ť architektury se euro-am erická výměna točila 
kruzích. Průmyslová Amerika se svými mosty 
ebvla jen obří ready m ade pro dadaisty jako 
Picabia; byla také polemickým m odelem  funkční

mu i modernistické architekty jako Walter Gropius 
, \ ' roce 1913 publikoval Gropius v ročence Deuts- 

... i-. M.dm stran fotografií amerických továren a obil- 
, . , orbusier jednu z nich retušoval (aby odstranil 
. . h r.ť detaily) v roce 1919 ve svém puristickém časopi- 
or?; iveau a znovu ve Vers une architecture. Žádný 

ienfrú meriku nenavštívil, ale zároveň potřebovali tuto 
frtni ntidu“, jak ji nazval historik architektury Reyner 
im v její „továrny a sila byly dostupnou ikonografií, 
m t\ iniž bylo m ožné vynášet sliby, vyhlašovat věrnost 
notk mu přesvědčení a ukazovat cestu k určité technické 
i ' pší obhajovat funkcionalistickou architekturu než 

i iejí „zárodečnou" přítom nost v utilitárních struk- 
vc . h? V této evropské alegorii nebyla Am erika jen 
tkl'.i brž také tém ěř prehistorická. Někdy byla prostřed- 

kultury spojována s exotickou Afrikou, zvláště ve 
Le Corbusier podílel na „technicko-primitivním“ 

ic, nce a boxu, a někdy, zvláště v Německu, se starým 
Gropius dával do souvislosti s Amerikou prostřed- 
nentální architektury (například sila jako m oderní

nd\ storik um ění W ilhelm W orringer k této egyptské 3 Charles Demuth, MújEgypt, 1927
6  olej na dřevě. 90,8 x 76,2 cm

11 no poukázal v roce 1908 v Abstrakci a vcítění, kte- 
<>p . roce 1913 znal, a výslovné v Egyptském umění

ičmž si od G ropia vypůjčil am erické ilustrace. Ve * a že fotografie jej dokáže zaznamenat," a že malba založená na foto-
oto spojení použil také Dernuth v M ém Egyptě, pří- grafu, jak je tomu často uSheelera, to dokáže stejné ta k  Tento návrat

: 'ionistickém obraze obilních sil ve svém rodném  • k jasnosti a stabilitě, toto usmíření zobrazení a abstrakce řadí precizi-
it ensylvánii (další precizionisté, jako Ralston Craw- onismus k převážné antimodemistickému „návratu k řádu“ ve velké

'"8], malovali sila v Buffalu, kterým dával přednost části evropského uméní dvacátých let. Více společného má ve skuteč-
é Gropius). Název M ůj Egypt může působit ironie- nosti se stylem známým ve stejné době v Německu jako Neue Sach-

iu zobrazena s pýchou, z podhledu a zalitá světlem lichkeit (Nová věcnost), ovšem bez kritiky vojensko-průmyslového
1 ených reflektorů. Jako by Dem uth chtěl prohlásit, že ■ komplexu, který vyvolal první světovou válku. Precizionismus proje-

i monumenty na dlouhé věky, a dokonce napovědět voval nadšení z kapitalistické modernity dokonce ještě po krachu
'dernity -  ne mýtus pohyblivosti (jako tolik jiných burzy v roce 1929, což jej ještě těsněji sbližuje s jiným ambiciózním

nýbrž mýtus monumentality. Takový mýtus má však hnutím, totiž s Le Corbusierovým a Ozenfantovým purismem. I tento
<> Worringera byl Egypt typický „uměleckou vůlí" ♦ styl se snažil racionalizovat umění a klasicizovat stroj -  estetizovat

Která vyjadřovala úzkostný odstup od chaotického nejen strojové výrobky, ale také mechanistický způsob vidění; v tom
dobnou úzkost spatřoval v pozadí modernistické smyslu si také puristé cenili „precizionismu“ hromadné výroby. Obě

■lohla by m onum entalita precizionistického díla pou- hnutí tak představovala póly vzdálené ruskému konstruktivismu,
'uvisející dvojznačnosti strojového světa, tak dyna- protože jim nešlo o proměnu uméní s ohledem na průmysl, ale spíše

■' začíná být rozkladný, k souvisejícím u obratu ke se snažili přivlastnit si průmysl jako obraz pro uméní. Precizionismus
n stálosti a stability jakoby v obraně proti m oderním u také odmítal přijmout estetické důsledky technické reprodukce,
• lednou poznamenal Strand, „duchovní kontrola nad neboť neusiloval o proměnu malby vzhledem k fotografii, nýbrž

: • !a prvořadou snahou této umělecké generace. o začlenění fotografie do malby -  snažil se využít její zdánlivou trans-
:ilstě zobrazovali moderní ikony; byli však modernísíy? parentnost vůči předmětu a učinit malbu co nebezprostřednéjší, co

• nšli s čistou abstrakcí, naopak používali její zjednodušení, nejiluzivnější. (Precizionistům se také říkalo „Neposkvrnění“ -  ve
ra/°vali svět o to přesněji. Právě proto byl precizionismus smyslu čistí, bez poskvrny jako „neposkvrněné početí“.) Zatímco
,1/U an „kubisticky- realismus“. „To Sheeler,“ říká de Zayas ostatní modernisté kladli do popředí médium malby, Sheeler připou-

si* také Stranda, „dokázal, že kubismus existuje v přírodě štél „své úsilí [...] odstranit zachycení média mezi očima diváka

*  ■ 1903 ▲ 1919 •  '925b ■ 925a » 1921
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kra jina, 1931
olej na plátně, 61 x ■ ? cm

5 • Stuart Oavis, D
olej na plátně. 66 x '
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cla'", „předložit [předmět] s nejvyšší jasností díky 
\  ice natolik přiměřené, že se stane nenápadnou“.

" , ni ,hoto „kapitalistického íluzionismu“ je dílo, které 
. tv0. iro Ford Motor Company. V polovině dvacátých let 
vyroKi přerostla možnosti dosavadní továrny Highland 

y ,  ̂  p ntoval model T, proto byla patnáct kilometrů od Det- 
v*uu ováma River Rouge, v níž se vyráběl model A. Tento 

I  ,vý komplex na světě s třiadvaceti budovami, sto
I . ,, kolejí, 53 000 stroji a 75 000 zaměstnanci byl mís-

fpaln i ai nobilové výroby od tavení oceli po nátěr aut. V roce 
er objednávku, aby továrnu vyfotografoval. Během 
vil dvaatřicet oficiálních fotografií, z nichž devět 

h. (Ve Vanity Fair byla otištěna fotografie Křížící se 
itulem „Po jejich práci je poznáte“ a s komentářem, 
ige hovořil jako o „americkém oltáři božského cíle 
v“.) Sheeler některé z fotografií vystavil jako umě-
i použil pro obrazy, na nichž se objevuje velmi málo 

brazují žádnou dřinu, natož pak vykořisťování.
. ztotožnil umělecké hledisko s technokratickým
il kompozici krajiny s tayloristickými a fordistický-
ii práce. Roztříštění a zvěčnění práce i dělníka, 
\ kritik Gyorgy Lukács v roce 1923 určil jako

v pásové výroby, je v jeho kompozicích magicky 
ler dokonce nazval několik panoramat River Rouge 

d, jako by továrna byla idylou a podobné obrazy 
ni v době ekonomické krize.
; jeho práce je Americká krajina [4 ],  v níž kraji- 

ie jako prům yslovou výrobu, Am eriku jako racio- 
a přírodu jako dopravu a zpracování surovin 

opředí, na začátku výrobního procesu ční nevyuži-
1 zastaralosti předprům yslového člověka (jediným 
patrná postavička na kolejích ve středním  plánu), 
onci výroby, stojí tovární komín, nad nímž se kouř 
'de svět vrcholí v továrně a již není problematikou

i v „rajské zahradě Ameriky“ (slovy historika Leo 
stroj jako  tato zahrada. To je ideologický důsledek 

cho věku: zobrazuje kapitalistický průmysl, ale pouze 
vkořisťování práce za „tajemným mechanismem“ -
i stavbou, krásným obrazem (speciálně tento obraz 

n z členů rodiny Rockefellerů). Toto umění zduchov- 
:ientalizuje a naturalizuje historický okamžik jako 

: New York jako velkolepou katedrálu, silo jako
■  ■ " "  ramidu, továrnu jako klasickou krajinu.

1 mělci ovšem tento monumentalistický program ne- 
'luart Davis (1894-1964) sice také připomínal mést- 

"iového věku, dělal to však pomocí symbolů spotřeby, 
hocí ikon výroby. Výrazně barevným stylem odvozeným
i Keh° kubismu namaloval Davies město jako pouliční

> \ch rytmů, ploch a značek [5]. Učinil tak ale způso-
• • pět sbližuje malbu s koláží a nenarušuje vysoké umění 
itizuje masovou kulturu. Davies pouze odsunul stroj, aby 
'  • r°bek v uměleckém řešení, v ném ž lze již tušit pop-art.

•  ~ » M 5
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6 • Georgia 0 ’Keeffeová, černý  kosatec III, 1926
olej na plótnó. 91,4 x 75,9 cm

Záchrana lyrické subjektivity, kterou někteří umělci doufali 
vydobýt na strojovém věku, zůstala úkolem  pro Georgii O’Kee- 
feovou. Musela však opustit veškeré obrazy výroby a spotřeby. Po 
desetiletí nesoustavného malování New Yorku se odvrátila od 
města a nakonec v pouštní krajině am erického Jihozápadu nalezla 
vztah k předm ětům  a obrazům , který nepřehlížel, nýbrž znovu 
prosazoval tělo [6|. Nad uměním strojového věku, počínaje mecha- 
nomorfními portréty dadaistů až po pastorální tvorbu precizionis- 
tů, se vznáší mužská fantazie o sebestvoření -  o lidech „zrozených 
bez matky“ (Picabia). Se svými abstrahovanými květinami a kraji
nami působí 0 ’Keeffeová jako umělkyně bez předchůdců, zm oc
ňuje se sebestvoření pro své umění přírody a problematizuje také 
mužské přisvojení této fantazie. Tím pro americké umělce, a to p ře
devším pro ženy, zanáší do mapy alternativní identitu, která se roz
chází se strojovým věkem a jeho mýty modernity.
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1928
Text Wladyslawa Strzeminského „O unismu v malbě“ , v roce 1931 následovaný km ou 

Kompozice prostoru, napsanou spolu s Katarzynou Kobro, vyznačuje vrcholný boc 

internacionalizace konstruktivismu.

B
lokáda Ruska se chýlí ke konci“ -  tak zní nadpis redakč
n íh o  úvodníku p rvn ího  čísla Věšč/Gegenstand/Object 

jj i----- <*■ nedlouho vycházejícího trojjazyčného časopisu vydáva
ného od  roku 1922 dvém a příslušníky ruské avantgardy, kteří 
v té dobé žili v Berlíné: konstruktivistickým  umélcem Elem Lis- 

Asickým a spisovatelem Iljou Erenburgem  (1891-1967). U konče
ní blokády, kterou zavedly západní státy na začátku Říjnové 
revoluce v roce 1917, bylo v dobé napsání manifestu stále jen 
přán ím  (úvodní dvojčíslo Věšii má datum  březen-duben), ale
o několik týdnů později bylo toto přání uznáno. 16. dubna 1922 
podepsalo  N ěm ecko sm louvu v Rapallo uznávající sovětskou 
vládu v Moskvě, čímž vzbudilo hněv většiny evropských zemí, 
které musely tuto diplom atickou „ťafku“ spolknout a dříve či 
později Něm ecko následovat. Ani El Lissickij ani Erenburg nebyli 
politickým i experty, ale člověk nemusel být velkým odborníkem , 
aby tušil, že izolační stěna, za níž bylo sovětské Rusko drženo již 
od roku 1917, se každou chvíli zhroutí a že Německo, velký p o ra
žený první světové války, bude první zemí, která podá ruku 
tom uto vyděděnci m ezinárodního společenství.

Rusové v Berlíně

Na rozdíl od Erenburga, který cestoval po Evropě několik m ěsí
ců (údajně kvůli studiu), než se na podzim  1921 usídlil v Berlíné, 
sem El Lissickij dorazil přes Varšavu přím o z Moskvy v předvečer 
nového roku 1921. Erenburg byl spíše sym patizant než horlivý 
bolševik, zatím co Lissickij pokládal za svůj úkol propagovat na 
Západě nový vývoj sovětského um ění. Nikdy nebylo prokázáno, 
že by ruský um ělec dostal oficiální pověřeni, přinejm enším  měl 
ale tichou podporu  sovětského m inisterstva kultury a vzdělání 
(N arkom prosu  čili N árodn ího  kom isariátu  osvěty) založeného

• v roce 1917 a řízeného Anatolijem Lunačarským: nicm éně bude 
vybrán, aby upravil katalog průkopnické „Erste Russische Kunst- 
ausstellung" (P rvní ruské výstavy) financované ruskou vládou, 
která se konala v říjnu  a lis topadu  1922 v D iem en G alerie |1). 
E renburg i Lissickij byli okam žitě okouzleni Berlínem , v te době 
ohrom ným  ku ltu rn ím  a ideovým  tavicim  kotlem  plným  m noha 
pacifistických a levicových skupin, z nichž některé stále doufaly, 
že oživí povstání ze zimy 1919, které na rok vyvedlo m ěsto z rov-

A  1926 •  1921

1 • El Lissickij, pracovní náčrt obálky pro katalog „Erste Russisc 
Kunstausstellung“, 1922
pauzovací papír. kvaš. čínská tuš, grafit. 27 x 19 cm

nováhy, než bylo nem ilosrdně zlikvidováno a mař 
Karl Liebknecht a Rosa Luxemburgová zavražděni. I u’r 
lika týdnů ruští um ělci navázali kontakty se všem 
aktéry berlínské avantgardy, především  s vysoce po :/l 
berlínským i dadaisty, ale také s m noha umělci ze ^  

k vytvořených Versailleskou smlouvou, která legali/ -  
rakousko-uherského m ocnářství na konci první svetou  
Nejvétší přistěhovaleckou skupinou ale byli Rusové - a -
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Vl -m se mohli dom nívat, jen  pom ěrně m álo z nich 
rn o st svrženém u carském u režim u (takzvaní 
ali přednost Paříži); m nohé z nich rozčarovala 
ka nebo uprchli před  strašlivým  hladom orem  
Ikou let 1918-1921, stále však doufali, že jed- 
idou moci v rátit do své zem ě a podíle t se na

mrozvou
ad neexistovala žádná form a um ělecké tvorby, 

buzovala zvědavost kosm opolitní inteligence, 
, la v Berlíně, jako ruská avantgarda. Komunikace 

py byla přerušena v roce 1914; třebaže od roku 
iikat nějaké inform ace (zejm éna v první knize, 

,jj i ;\idé k tématu vůbec vydána, Neue Kunst in Russ- 
>14  napsané mladým  sovětským novinářem  usaze- 

onstantinem Um anským ), a to podněcovalo již 
\dk 'in o „nové ruské um ění“.

n i si plně uvědomovali, že načasování je dokona- 
. Ji>s\ ne první odstavec úvodníku „Blokáda Ruska se 

ífekefcoiK>‘'

. ie dalším znakem, že výměna praktických znalostí,
.. izoi 'bjcktů“ mezi mladými ruskými a západoevrop-

■ mt in* začala. Sedm let oddálené existence ukázalo, že 
iVm iid uměleckých cílů a podniků, který existuje 

•ú:m smích, není prostě výsledkem změny, dogmatu 
K' pu dni módy, nýbrž nevyhnutelně provází zrání 

•iifia l je umění mezinárodní, i když si uchovává lokální 
pr\;naL\ peciftčnost. Zakladatelé nového uměleckého spo- 

•rnsti Iporují vazby mezi Ruskem po velké revoluci
i /upuái v jeho zoufalém stavu mysli rámovaném černým 
r -Jíik tak se vyhýbají všem uměleckým rozdílům ať psy- 

V- ekonomickým, nebo rasovým. Véšč je místem setkání
• >ich linií komunikace.

uilcd program, Lissickým působivě rozvržený do tří sou- 
-ů (každý v jednom  z jazyků: němčině, francouzšti- 

ru' n a přerušovaný opakujícím se názvem časopisu 
;řm cným písmem, obsahoval odsouzení „negativní tak- 

(srovnávanou s taktikou předválečných futuristů) 
-'k>ch j Juktivistů:

” " ic společného s těmi básníky, kteří v básních prohla-
- ■ «•< ně již nelze psát, ani s těmi malíři, kteří používají
" ■' 'prostředek propagandy k zanechání malby. Naším
"  m :ádném případě není prim itivní utilitarismus. Véšč
P*: zii, výtvarné formy, divadlo jako „objekty", bez nichž

*  ieke obejit.

«lUniená to, že by Véšč obhajovala návrat k um ění pro 
: ’'račují redaktoři: pro né je „každé organizované dílo 
" 1 ^úm , báseň nebo  obraz -  .objektem ' sm ěřujícím  ke 

" mu dli, který nechce lidi odvracet od života, nýbrž je

povolat, aby přispěli k organizaci života“. Tak Véšč slavnostně 
slibuje, že bude „zkoumat příklady průmyslových výrobků, nové 
vynálezy, jazyk všední řeči a jazyk novin, sportovní gestikulaci 
atd. -  zkrátka vše, co je vhodné jako m ateriál pro vědom ého 
tvořivého umělce naší doby". Klíčovými slovy tu  byly „organiza
ce" a „konstrukce": um ění, na rozdíl od toho, čemu věřili pro- 
duktivisté, by se vzdalo své ideologické moci, kdyby bylo zcela 
obsaženo v průmyslové výrobě, avšak um ění i prům yslová výro
ba si m ohou navzájem sloužit jako modely. Co z tohoto vztahu 
m ůže získat výroba, zůstává v úvodníku nejasné, podle jeho 
autorů  však poslední vývoj umělecké tvorby přináší jasné pou 
čení: síla um ění pram ení především  ze skutečnosti, že je kolek
tivním podnikem  a že každé dílo je pojato podle plánu, řídí se 
určitým i pravidly, určeným i m ateriálem , a není jen výsledkem 
subjektivní inspirace.

Třebaže Véšč hrála významnou roli při zveřejňování um ění 
ruské avantgardy, je nu tno  uvést, že většina příspěvků byla v ruš
tině (významnou výjimkou je Lissického dlouhá souhrnná 
recenze „výstav v Rusku" ilustrovaná fotografií z výstavy Obmo- 
chu v roce 1921 a otištěná německy). Snem redaktorů bylo působit 

a  jako zprostředkovatelé mezi Východem a Západem, a poskyt
nout tak argum enty svým kolegům dom a, kteří se již obávali, 
že Leninova Nová ekonom ická politika, navržená roku 1921 
a podporující návrat „buržoazních odbo rn íků“, zpečetí jejich 
osud. Informovat sovětskou avantgardu o projektech podobných 
jejím  vlastním  v různých zem ích Evropy znam enalo  povzbu
d it její členy k vytrvalosti: nejsou sam i. Tak v m nožství in fo r
m ací o tištěných v p rvn ím  čísle V l i l i  m ůžem e číst ohlášení 
m ezinárodn í výstavy „Pokrokového umění", k terá se m ěla 
konat v D ůsseldorfu.

Redaktoři Vělči se aktivně účastnili „Kongresu m ezinárod
ních pokrokových umělců", který se časově kryl s dusseldorfskou 
výstavou (29.-31. května 1922), během  nějž posílili své vztahy 
s holandským hnutím  De Stijl i s jiným i skupinami vycházejícími

• z podobných předpokladů v Rum unsku, Švýcarsku, Švédsku 
a Německu (2). Spolu s Hansem Richterem (bývalým dadaistou, 
který se stal konstruktivistickým  film ařem ) a Theo van Does- 
burgem , vůdčí osobností skupiny De Stijl (který v prvním  čísle 
Vělči otiskl svůj manifest o „M onum entálním  um ění"), vytvořil 
Lissickij „M ezinárodní frakci konstruktivistů". V „menšinovém" 
prohlášení pojatém jako protinávrh k hum anistickém u vyznání 
usnesení kongresu protestovali tři spoluautoři proti nedostateč
né definici pojm u „pokrokový um ělec“: „Definujem e pokroko
vého umělce jako toho, kdo bojuje proti subjektivním u v um ění 
a odm ítá jeho tyranii, jako toho, jehož dílo není založeno na 
lyrické nahodilosti, jako toho, kdo přijím á nové principy um ě
lecké tvorby -  systematizaci výrazových prostředků s cílem 
vytvořit výsledky, které jsou všeobecné srozum itelné." Dále 
napadali korporativistickou ideologii, která podněcovala snahu 
kongresu vytvořit jakýsi „m ezinárodní trh s výtvarným i výstava
mi". Proti takové „buržoazní koloniální politice" vyhlašovali: 
„Odm ítám e současné pojetí výstavy: skladiště nacpané nesouvi-

A  1921 •  1917
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1920-1929

sejícími předm ěty, jež jsou všechny na prodej. Stojíme dnes mezi 
společností, která nás nepotřebuje, a společnosti, která ještě ne
existuje; jediným  účelem výstavy je ukázat, čeho chcem e dosáh
nout (doloženo plány, náčrty a modely) nebo čeho jsme již 
dosáhli.“ Definice um ění, která uzavírá toto prohlášení, po tvr
zuje vytvoření společného jazyka konstruktivism u: Umění je, 
stejným  způsobem  jako véda a technika, m etodou organizace, 
která se uplatňuje v celku života.“

„Erste Russische Exhibition“ ve van Diem en Galerie nebyla 
přím o konstruktivistickou výstavou -  představily se na ní všech
ny trendy ruského um ění včetně rodícího se „socialistického rea
lismu“ -  byla však první příležitostí, kdy dychtivé publikum  

t m ohlo objevit úžasnou aktivitu ruské avantgardy ve všech výra
zových prostředcích od suprem atistických pláten Maleviče a jeho 
žáků až po  divadelní výpravy Rodčenka a jeho přátel a plastik 
O bm ochu, nem luvě o Lissického vlastních abstraktních obra
zech, které nazýval proun  (akronym  vytvořený z ruské věty „pro 
upevnění nového“) a které se staly naprostou senzací [4 ). Výstava 
zaznamenala velký úspěch a její konstruktivistická sekce sklidila lví 
podíl na pozornosti tisku. Lissickij k úspěchu přispěl nem alou 
měrou, účastnil se všech veřejných diskusí doprovázejících výstavu 
a podnikl přednáškové turné po několika holandských a něm ec
kých městech. Jeho nadšená přednáška o „novém ruském umění“ 
dodnes zůstává jednou z nejpřehlednéjších analýz vývoje ruské 
avantgardy v letech 1910 až 1922.

D opad výstavy u van D iem ena byl okamžitý. Nejenže prodejní 
výtvarné galerie v Berlíně (jako Der Sturm ), které až dosud lpěly 
na expresionism u jakožto původní něm ecké formě výrazu, chvá
taly otevřít své prostory nové avantgardě, ale současně vznikala 
(nebo přecházela ke konstruktivism u) nesčetná avantgardní pe
riodika po celé V ýchodní Evropě, zřetelně ovlivněná ruskými 
modelem , o něm ž většina z nich získávala inform ace od berlín
ských dopisovatelů. Mezi m noha dalším i k těm to publikacím pat
řily Zenit v Z áhřebu (nyní v Chorvatsku) a později v Bělehradě 
(v dnešn ím  Srbsku), Revue Devětsilu , Život a Pásmo  v Praze,

Zwrotnica a Blok ve Varšavě, Contimporanul v Bu / arev> 
vě o architektonických časopisech jako G-Mater 
ren Gestaltung (založený v Berlíně) a ABC  (zal< ny 
které Lissickij pom áhal uvést. (Typickým příkla -m fot 
M A  Lajose Kassáka [současně také název sku v 
a spisovatelů], který začal vycházet v roce 19 v B ...

a během  represí, které následovaly nezdařenou m ara
tářskou republiku, přesídlil do Vídně: jakmile zde 
redaktorem  László Moholy-Nagy, který se v list. Ju > . 
stěhoval z Vídně do Berlína, M A  se stal jedním  z i ap, t- 
stoupenců konstruktivistického postoje.)

To neznam ená, že by se umělci sdružení koler chti - 
časopisů náhle probrali z d louhého  spánku, mile * 
dotkla kouzelná hůlka ruského konstruktivism  ve 
nosti se m nozí po několik let pokoušeli oživit av 'gard- 1 
turu , která byla v jejich zem ích tém ěř zlikvido I
první světové války -  jejich postkubistická tvorl ile včti 
postrádala sm ěřování, a právě to  jim  poskytlo se nisruu | 
um ěním . M alevičova brilan tn í in terpretace kubi' a podn 

ivala  celou generaci ruských um ělců, i když t - , |  
postoj nakonec zavrhli; m ladí „poturčenci" t vznui 
„in ternacionály“, aniž by si to vždy uvědomova /iskj » 
vislý příběh (počínaje kubism em  přes suprem at íuskei 
struktiv ism u), který stanovil principy činnosti, ji >otreh 
ze všeho nejvíc. Jen m álo z těchto nových konvei ů vytv 
vysoce původní dílo. V ýznam nou výjimkou jsou ice M*i* 
László P eriho( 1899-1967), jehož malby různých g netno i 
tvarů na tvarované dřevo, plátno nebo příležitostn i beti 
desky jsou zvláště pozoruhodné [3]. [inou výjiml 
malby W ladyslawa S trzem inského (1893-1952) ochv 
ženy, Katarzyny Kobro (1898-1951); jejich par rstvi'  
hlavní silou v pozadí polské avantgardy dvacátý a poa 
třicátých let.

Nazývat Kobro a Strzeminského „novými konvert bu*' 
bylo zavádějící. Kobro se narodila v Moskvě a Stržen ■•ki' V

iředstF»

3 • László Peri, Trojdílná prostorová konstrukce, 1923
malba na beton, část 1 :60 x 6 8  cm, část 2:55,5 x 70 cm, část 3: 58 x 6

A  ’ i»34a

2 • El L iss ick ij (č tvrtý  zprava) a Theo van Doesburg (třetí zprava) na „Kongresu 
m ezinárodních pokrokových um élcú“  v Dusseldorfu, 1922

228 1928 I Mezinárodní konstruktivismus



'roun R. V. N. 2,1923

:í« *a  na plátně. 99 x 99 cm

• dne iiělorusku) a ruskou avantgardu znali z první ruky -  to 
' •ťS' zejména dílo Kazimíra Maleviče, s n ím ž studovali na 

4i: později udržovali těsné styky. Často se účastnili umě- 
'*ychal.cí Unovisu, Malevičovy školy (kde se s nejvétší pravdě-
- >bn< ti setkali s Lissickým). A za druhé, když v roce 1922 

d*1 Polska, nijak nesdíleli nadšení svých krajanů pro nedáv- 
' '‘hnutí konstruktivism u v produktivism us. První Strzemin- 
" 'tik y  esej, „Poznámky o ruském  um ění“, vydaný v Krakově 

t^-2, krátce před Lissického přednáškou, bychom měli číst

jako její protějšek. Strzeminski předkládá přesnou analýzu Male- 
vičova um ění a varuje před jakoukoli instrum entalizací um ění -  
což je nebezpečí, které vidí nejen jako velké ohrožení produkti- 
vismu, ale jako něco přítom ného již v konstruktivistickém postoji. 
Strzeminski se držel prohlášení M ezinárodní frakce konstrukti- 
vistů, podle níž je umělecké dílo předm ětem , jehož konstrukce 
se má řídit určitým  počtem  pravidel, aby se zbavila „tyranie sub
jektivního“, a brzy si jako svůj úkol stanovil form ulování tako
vých pravidel.
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U nism us

Koncem dvacátých let, kdy rychle postoupil v hierarchii polské 
avantgardy, předložil Strzem inski vypracovanou teorii, kterou 
nazval unism us (v roce 1928 vydal Unizm w malarstwe [Unis
m us v m alířstv í]) a která představuje jedno  z nejpropracovaněj
ších pojednání o abstrak tn ím  um ění. Je nam ístě podat krátké 
sh rnu tí této  teorie. Podle teorie unism u se um ělec musí v kaž
dém  m édiu, a v každém  m édiu jiným  způsobem , snažit vytvořit 
„skutečné“ um ělecké dílo (dílo, které má „skutečnou“ existenci 
a neopírá se o transcendenci žádného druhu). Každé umělecké 
dílo, jehož form ální uspořádání není m otivováno jeho fyzický
mi předpoklady (struk turou , m ateriály atd.) je nahodilé v tom  
smyslu, že kom pozice má počátek v apriorní vizi, kterou umělec 
pojal před  zhm otněním  díla v látce, před fyzickou existencí díla. 
Takové arb itrárn í kom pozice (jež Strzeminski nazývá „barokní“) 
vždy ztvárňují dram a (teze, antiteze), jehož rozuzlení (syntéza) 
musí přesvědčit. (Strzeminski si hluboce uvědomoval skutečnost, 
že výtvarné uspořádání, které nazýváme kompozice, poprvé teo
reticky rozpracované během  italské renesance, je vypůjčené 
z rétoriky.) Ale, pokračuje, každá „barokní“ syntéza je nutně 
falešným řešením , neboť problém , který řeší, je založen na m eta
fyzických protikladech, jež jsou um ěle vloženy na hm otu (napří
klad protiklad figura-pozadí), a jsou proto „neskutečné“. Je třeba 
se zbavit všech stop dualism u, máme-li uniknout idealismu kom 
pozice a dospět k pravé konstrukci (není třeba dodávat, že Strze
minski odm ítá M ondrianovu dialektiku).

Plochost obrazu, form ální dedukce z rám u a zrušení p ro tik la
du figura-pozadí jsou tedy tři hlavní předpoklady unism u 
v malbě. N ení-li tvar m otivován rozm ěry plátna, těká a vytváří 
dualism us figury a pozadí a vstupuje do říše „baroknosti“ (tře 
baže Maleviče chválil za Černý čtverec, většinu vyloženě dyna
m ických kom pozic Strzem inski p řísně kritizoval).

Strzem inském u pochopitelné působilo velké obtíže uvést svou 
krajní teorii do  praxe. Jeho přání potlačit veškeré kontrasty, 
vyslovené již v roce 1924, mělo vést ke vzniku m onochrom atické 
malby; k té však došel až v roce 1932 (více než deset let po Rod- 
čenkové trip tychu Červená, Ž lutá a Modrá) a i tehdy jen u něko
lika obrazů. Strzem inski si však držel od m onochrom ů odstup 

a a podařilo  se m u najít způsob, jak „dělit“ povrch obrazů, způsob, 
který nebyl „nahodilý“ a subjektivní. |eho objevem, form ulova
ným v roce 1928 -  který se znovu vynoří v černých obrazech 
Franka Stelly z roku 1959, ovšem bez jakéhokoli vědom í o tom to 
historickém  předchůdci -  byla „deduktivní struk tura“, abychom

• použili spojení, které pro  Stellovo dílo  vytvořil v roce 1965 
Michael Fried. Rozm ěry všech form álních rozdělení plátna jsou 
dány pom ěrem  jeho skutečné délky a šířky.

Ve výjim ečné řadě pláten, která vznikla na tom to principu, je 
povrch rozdělen na dvě nebo tři plochy (jejichž barvy měly byt 
stejně intenzivní) a negativně-pozitivní členění ruší hierarchii 
figury a pozadí [5 ]. Rozdělení skutečně je v pom ěru k rozm ěrům  
obrazu, avšak občasné využití křivek, které by se v deduktivistic-

A  1921 •  1958

1 * 1 '.-f ‘ 
V. • i • ■■

5 • W ladyslaw Strzem inski, Arch itek ton ická  kom pozice 9c, kol.
olej na plátně, 96 x 60 cm

ké struktuře (při pravoúhlém  form átu) zdálo nem> é. u» ; 
že Strzem inski musel svůj program  zm írnit a vrátí o nr 
tou dávku „nahodilosti“ z důvodu rozm anitosti. To dlok 
krizi, která nastala paradoxně ve chvíli, kdy se s pon -1 
ny Kobro pokoušel přenést teorii unism u do sochař i- 

Věrný m odernistickém u pojetí specifičnosti kaž 11 
začal tím , že postuloval zásadní rozdíl mezi i« 1 ' 
a sochařským  objektem : první má „přirozené r  eze 
nem ůže překročit (skutečné rozm ěry plátna), d ruh\ i«nu 
vé štěstí a musí ustavit „jednotu“ s „totalitou pn toru 
toho bylo dosaženo, nesm í sochařský objekt vyst • 
figura na prázdném  pozadí (nesm í být pom níkem ) r ' 
zahrnout prostor jako jeden ze svých materiálů. Ab' 
„cizím tělesem v p rosto ru“, musí „tvořit pokračováni pr> • 
který m aterializuje pom ocí svých os. Což se snáze řekni 
udělá -  ale Katarzyna Kobro to dokázala. Opravdova ob* 
jejích prací po roce 1925 (všechny jsou tvořeny ortogon-
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6 • Katarzyna Kobro, Prostorová kom pozice *4 ,1929
malovaná ocel, 40 x 64 x 40 cm

fcoukfi vmi protínajícím i se plocham i) spočívá na dvou 
(odach é použila, aby její skulptury  nebyly vním ány jako 

P»ry v p >ru nebo spíše figury vyčleněné z prostoru  -  dvě 
rtody, r. né -  dalo by se říci -  na krajní syntaktické výluč
ní Pr\ letodou byla polychrom ie: výrazný kontrast pri- 

umich b . tříšti plastiku do tří rozm ěrů a nedovoluje, aby 
u Mfdi ným obrysem , protože každá strana každé plochy 
w v e i dlišně. D ruhá m etoda pracovala s časovým vní-

1 ■ ky při pohybu diváka kolem ní. Kobro velmi 
ila na to, aby plastika vyhlížela ze všech úhlů 
'iié a aby z jedné projekce nebylo m ožné odvodit 
uce těchto dvou výlučných m etod je pozoruhodně 

,J '• >-h, která Kobro vytvořila mezi roky 1929 a 1930, 
mipozici #4 [6], kterou bychom podobné jako 

1" ého unistických obrazů mohli snadno mylné dato- 
1,0 wd xtých let.

’’ ■' i byl dostatečné přísný a uvědomil si, že položením 
st' "Přirozených mezí“ pro sochařský objekt, vyslovil 
iém své teorie malby. „Jestliže je členění obrazu urče- 

-lěry, čím jsou pak motivovány tyto zvláštní rozmé-
1 ^d, kterou poskytl, vytvořila bludný kruh, neboť 

' ahu unistický princip specifičnosti každého média.
' 1 'Tšel z „povahy“ architektury, o níž napsal, že „homo- 
,us jejího pohybu musí být funkcí rozměrů člověka“, 

: navrhl pro každé um ění jakési ideální proporce (8/5). 
"  ' v* '"ůb tak prokázal, že je nem ožné naprosto vyhladit 

v umělecké tvorbě, a dospěl zpátky právě k humanis- 
U ^ealu> který’ se unism us snažil rozbít. M onochrom  byl

jeho posledním pokusem o únik, poté se však vyčerpala společen
ská metafora, která tvořila jádro Strzeminského úsilí -  jeho kon
cepce nehierarchického, „hom ogenního“ malířského objektu, 
v němž jsou všechny části sobě rovné a nezávislé jako model nad
cházející společnosti. Strzeminski, který zavrhoval uměleckou 
redundanci, raději unism us ukončil, než by sám sebe opakoval. 
Nástup Hitlera v Německu a Stalina v Rusku byly posledními kap
kami, jež umlčely jeho utopický podnět. Posledních dvacet let 
života věnoval vyučování a kreslení biom orfních krajin pro zába
vu. Zemřel rok po Katarzyné Kobro v roce 1952, aniž by opustil 
principy unismu, avšak s plným vědom ím  toho, že byly právě tak 
idealistické jako vše, proti čemu bojoval.
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1929
Výstava „Film und Foto“ , uspořádaná Deutscher Werkbund od 18. května do 7. ervr; 

ve Stuttgartu, předvádí škálu mezinárodních fotografických přístupů a diskusí: v ta. 

vymezuje vyvrchol ve fotografii 20. století a znamená vznik nové kritické teorie 

a historiografie tohoto média.

V izuální ku ltura Výmarské republiky, částečně ovlivněná 
dopady první světové války, se rostoucí m ěrou soustřed i
la na fotografický a filmový obraz ve všech jeho podobách: 

někteří autoři tvrdili, že cílem byl odvrat od tradičních m odelů 
ku ltu rn í tvorby, které na konci dvacátých let stále ještě převa
žovaly ve Francii, Anglii a Itálii. Výstavu „Film und Foto“ [1] 
organizoval jm énem  D eutscher W erkbundu (založeného 1907, 
aby znovu spojil prům ysl s řem eslnou a um ěleckou výrobou), 
G ustav Stotz (jeho spolupracovníky byli architekt Bernhard 
Pankok, typograf Jan Tschichold a další). Byla na ní předvedena 
ohrom ující m ezinárodni škála nejrůznějších fotografických 
technik. Více než 200 fotografů vystavilo přes 1 200 fotografií 
a každá národn í sekce měla svého kurátora. Sekci Spojených 
států měli na starosti Edward W eston a Edward Steichen, obsa
hovala práce Westonovy, jeho syna Bretta W estona, Charlese

▲ Sheelera [2 1 a Im ogen ( unningham ové; C hristian  Zervos před-
• stavil F.ugěna Atgeta a Mana Raye za Francii; holandský designér 

a typograf Piet Zwart měl na starosti holandskou a belgickou
■ sekci; El l.issickij vybíral díla reprezentující Sovětský svaz
♦ a l.ászló M oholv-Nagy a Stotz byli kurátory něm ecké sekce s díly 

m im o jiné  A enne M osbacherové [31, Anne Bierm annové [4 ), 

Erharda D ornera a W illiho Rugea. M oholy-Nagy také koncipo
val a navrhl první m ístnost s úvodní expozicí o historii a techni
ce fotografie a ve třetí m ístnosti, kde měl k dispozici vlastní 
výstavní prostor, představil principy a m ateriály své knihy Male- 
rei, Photographie, Film  (M alba, fotografie, film), vydané v roce 
1925 pod Bauhausem.

N epřekvapuje, že právě tady  se form ovala profesionální 
iden tita  nových fo tografů  jako  dodavatelů  obrazů  den n íh o  
života, po litické sféry, ak tuáln ích  událostí, turistiky, m ódy 
a spotřeby. N aopak um ělecká a funkční „iden tita“ fotografie se 
stále více tříštila. Je důležité si uvědom it, že výstava „Film und 
Foto“ m ěla úspěch proto, že shrnovala všechny tyto tendence 
fotografie ve dvacátých letech. Fotografie se především  diky 
narůstající oblibě ilustrovaných m agazínů (jim ž konkurovaly 
pouze film ové týdeníky) projevila jako nové m édium  politic
kých a historických inform aci, jako nedílná součást form ováni 
vým arské kultury. Fotografové jako přispěvatelé ilustrovaných 
týdeníků v N ěm ecku, napřík lad  Berliner Illustrierte Zeitung

(BIZ)  nebo U llsteinova UFIU, předchůdců iris \
i Francii a Life v USA, otevřeli nové a velice důK c/dn J
mací. Za d ru h é  fotografie získala ústřední ro d< > - ,
voji a šíření rek lam ního a m ódn ího  průmyslii imóít ■
novou nižší s tředn í třídu  (většinou ženy) prac ci \ jo J
rativé v Berlíně a dalších velkých průmyslo ch m «
centrech. Za třetí se objevil nový, rozporný mi I - urea«
tiform ace k p laceném u fotožurnalism u, fotoi íickt j  
a propagaci produktů .

1 • neznámý designér, Film  und Foto, 1929
plakát, btografie na papče. 84.1 x 58.4 cm

▲ 1916b. 1927c. • ♦

F O T O - A U S S T E L L U N G  V O M  18. M A I  B I S  7.J--
IM DEN N EU EN  A U S S T E L L U N G S H A L L E N  A U - ~ ?  v  s  • i  a v  •  - T a  - c ~ ~

F I L M - S O N D E R V O R F Ü H R U N G E N  VO M  13. B IS  -6
IM DEN K Ö N IG S B A U L IC H T S P IE L E N
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m. Stodola v Pennsylvánii, kol. 1915
18.1 *23.9 cm

— L i * .

t U * . '

produktů a proletářská veřejná sféra

v/mkl jako výsledek pokusů odstranit profesionální 
Jrologické výroby obrazů a prostředky fotografie 
nmo dělnické třidé. Dělnické fotografické hnuti, do 
organizované Německou komunistickou stranou, 

nonymnimu dělníkovi, aby se účastnil na vznikajícím 
•>cke a kulturní sebereprezentace. linutí vykonávalo 
-1 a agitační záměry prostřednictvím dělnických foto-

► lubů a v časopise W illiho Múnzberga Der Arbeiter 
>dávaném od roku 1926. „Fotografie jako zbraň" bylo
i rcné v protikladu k rostoucí úloze fotografie při

■ i masové veřejné sféry ideologiemi totální spotřeby
* :. umalizaci vizuálního jazyka všedního života.

^ i  ilm und Foto“ tedy náležité rozšířila tradiční’ umélec- 
"iry fotografie a uvedla také novinářskou fotografii, 

' 1 amatérskou fotografii, ale také politickou fotomontáž 
-inťielda, ačkoli v první řadě byla vymezena estetickým 

mezi Moholy-Nagyovou koncepcí fotografie „nového
* projektem „fotografické fotografie“ Alberta Rengera- 

1897-1966), technicky mistrnými obrazy Nové věcnosti, 
^ g y  a Renger-Patzsch poprvé vyslovili své protikladné

pohledy na „nové“ médium a specifičnost jeho estetických kon
venci v roce 1927, v prvním čísle časopisu Dus Deutsche Uchlbild 
(Německá fotografie). Moholy-Nagy preferoval technickou, 
optickou a chemickou stránku a zdůrazňoval experimentální 
a konstruktivní vlastnosti fotografie, zatímco Renger-Patzsch 
trval na jejím takřka ontologkkém realismu: „Ve fotografii 
bychom měli skutečné vycházet z podstaty předmětu a snažit seji 
zobrazit pouze fotografickými prostředky, bez ohledu na to. jde-lí
o lidskou bytost, krajinu, architekturu nebo něco jiného“ 18! 
Později Renger-Patzsch prohlásil, že „tajemství dobré fotografie 
spočívá v tom, že může nabýt uměleckých kvalit stejné jako 
výtvarné dílo. a to prostřednictvím svého realismu. Nechrne proto 
výtvarné uměni výtvarníkům a pokusme se tvořit fotografii pro
středky fotografie, která se díky fotografickým vlastnostem může 
držet svého, a nemusí si vypůjčovat od výtvarného uměni.“

Sebereflexivní rozvíjení média u Moholy-Nagye. pří němž hrály 
roli fotogramy, dvojité expozice, vědecké prostředky makrofoto- 
grafie a rentgenových paprsků, ale také prostředky filmové, rychle 
se střídající detailní záběry se záběry z dálky, odpovídalo jeho 
důrazu na rozmanitost fotografických postupů, ať už chemických, 
optických nebo technických. Jako jeden ze svých „objevů“ vyzdvi
hoval Moholy-Nagy fotografii bez fotoaparátu. Ačkoli fotogramy
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Všechny tyto strategie vycházely z optimisn i vúi: - 
grafie, který' ve fotoaparátu spatřoval významn rozýí 
ného pohledu, dokonce jeho protézu. V  Ma a p> 
Film Moholy-Nagy prohlásil, že „fotograficky Tj[ n. 
naše optické nástroje, tedy oči, a učinit je doko vnu i 
cip byl již rozvinut v průbéhu vědeckých expt něm 
vými studiemi (chůze, skoků, běhu) i v obra :h z« 
botanických a mineralogických forem (mikn „pnit - , 
ny)... Ukázalo se to také na takzvaných nes} nvdi ■■ 
překvapivějších fotografických obrazech, sejmi h irt* 
perspektivy nebo zespodu nebo z nakloněné úhlu , 
dnes udivují o to víc." [6] Moholy-Nagyho ex jk 

a  a jeho program na „Film  und Foto“ inspirovalv her 
k tomu, že v roce 1931 napsal (ve svém zásadr knt;j 
hledu některých výše zmíněných fotografickým nih n. 
„Stručné dějiny fotografie“ ), že „k fotoaparátu i >n ir. 
než k lidskému oku“.

Naturalizace techniky

Modernistické zrušení středové perspektivy v >ist 
vedlo k formě fotografie, která estetizovala ostn ily a r 
vé nespojitosti modernismu. Výtvarný pohled i ku 
na figuru byl nahrazen schematičností a detaile Vc 
přizpůsobit všechny formy zkušenosti zásadám hn< 
ho řádu fotografové zjistili, že dokonce i princip W< 
konstrukce byly ontologicky předznamenány v p o/er 
rostlin a zkamenělin. Tato fotografická srovn. přv 
a technických struktur vedla k objevení díla K a B! 
(1865-1932) a v roce 1928 k vydání souboru Ho 
Urformen der Kunst (Prvotní formy umění), k ě i 
brány jako předchůdkyně fotografií Nové věc nos 

Blossfeldt, svým původním vzděláním socha pra 
roku 1898 jako instruktor kreslení a odlévání z fo ' n 
tu vyššího vzdělání v umění a řemeslech (Kunsi >■' 
v Berlině. Postupem času stále častěji používal m 1' 
odlitků rostlin fotografie jako modely, z nichž se 'u<i< 
učit základní dovednosti přírodovědné kresby a tu 1 
kého designu (v tradici, kterou v polovině 19. 
architekt, pedagog a teoretik Gottfried Semper a 1 
kel). Jeho první fotografie rostlin byly publikován 
a během následujících třiceti let - při zachováni 
nebo podobných technických nástrojů, standardů 
kých principů - vytvořil Blossfeldt ohromný archi 
desek zaznamenávajících ty nejmenši podrobnosti ti 
notlivých rostlin [71, které zamýšlel především k 
pomůcku pro své třídy kreslení. Až teprve v roa 
obchodník s uměním Karl Nierendorřpodnítil vvda; 
der Kunst u Ernsta Wasmutha v Berlině, byl B lossíc 

jako velký průkopník fotografie začínající estetiky N«,v 
a Moholy-Nagy jej hned následujícího roku zahrnul J  
místnosti výstavy „Film  und Foto“.

3 * Aenno MoabnchorovA, KornIIo, 1928

4 • Aenne BiormnnnovA, A ld N m tc M l,  kol. 1928

rozpracovali krátce předtím umělci jako Christian Schad a Man 
a R.n (a fotografie bez aparátu byla známa od dob Anny Ukinsono 

vé a W illiam a Talbota Foxe v 19. století), pravě Moholy-Nagy nyní 
fotogram znovu definoval prakticky, teoreticky a filozoficky. Spo
joval jej nejen s dokonale neperspektivním prostorem, ale viděl jej 
také jako konkrétní realizaci svého projektu použiti „sv ětla namís
to pigmentu“, artikulováni „prostoru pomoci světla" a podám 
fotografického důkazu „časoprostorového kontinua“.
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*«, /%ch, Nstterhopf (Hlava užovky), 1925

pru
1 ó., P

Jal / makroskopického detailu a vědeckých řad 
klury fotografického pozorování a vytvořil tak 

ke typologie, která najde svou ozvěnu v šedesá-
• Bernda a H illy Becherových. V době Nové véc- 
átých letech byly Blossfeldtovy fotografie 
důkaz, že modernistická technická konstrukce 

c .1 ornamentu mají základ v přírodě. Co je důle- 
dtovy magické obrazy rostlinných detailů kores- 
•uhou usmířit fragmentarizovanou zkušenost 

i v podmínkách industrializované práce s ontolo- 
ití přirozených rytmů a vývoje. Pokud vizuální 

s roje může nakonec vyloučit jeho hrozivou a odci- 
'ost tim, že jej naturalizuje fotografickými pro- 
Jetailní odhalení sériově a strukturálně tvořící 
diváka povzbudit objevem hluboké jednoty řádů 

eré stvořil člověk, a řádů a struktur přírodních, 
■ritik, který’ v roce 1929 vydá zásadní knihu 1'oto- 
■>ko) jako průvodní publikaci výstavy „Film  und 

e 1927 v eseji o postexpresionistickém umění pro- 
itimco výraz byl až donedávna nalézán v životním 
i objevujeme sílu výrazu již v tichu samotného bytí, 

' f nasloucháme prazvukům čistého jsoucna, které 
[ ilo do bytf. Walter Benjamin ve své eseji z roku 1931 

'stcldta s Atgetovou věcností a vybral jeho fotografie 
“ > rané příklady emancipace fotografie od piktorialis- 

r* ** * uko důkaz výsadního přístupu fotografie k optické- 
f

^ r -hvile bude příroda začleněna do techniky a technika
-rilizována neboli, jak napsal Thomas Mann v recenzi

Pitzicbovy knihy Die Welt isl schón (Svět je krásný)
-Co když však nyni duševní zkušenost padne za

f'hriick^ a technická se stane bezduchou?“ Renger-Patzs-
I  1 k-niha, ozdobená emblémem, kterv spojuje stavbu agáve se 
Intim. «-i. , . . .  7 r  ' ' ,

•'»ramiho sloupu a vnucuje čtenáři matoucí kores

H  -1 

■  ;

V  '■*

Ir  ,

r

I

pondenci, se původně měla jmenovat Die Dinge (Věci). Výraz
nější název, bezděčně naznačující kritikům knihy podstatně afir- 
mativní povahu Nové věcnosti, navrhl Carl Georg Heise, autor 
předmluvy a kurátor, který' v roce 1927 zorganizoval Renger 
Patzchovi první muzejní výstavu.

Nejvíce zdrcující byla odpověď Waltera Benjamina, který roz
poznal problémy Renger-Patzchovy Nové věcností jasněji než 
kdokoli jiný: „Co je ve fotografii tvořivé, je její podřízení módě 
a nijak nepřekvapuje, že jejím heslem je .Svět je krásný'. V tomto 
názvu se odkrývá směr, který je schopen umístit fotomontáž 
polévkové konzervy do kosmického prostoru, nedokáže však 
uchopit žádnou z nejprostších lidských situaci. I do těch nejsno 
vějších námětů vnáší spíše prodejnost objektu než jeho poznání. 
Protože pravou tváří tohoto typu fotografie je reklama, jejím 
oprávněným protějškem by ovšem byla (de-)konstrukce.“

Sériový subjekt

Fotografie Nové věcnosti však byla určena širším spek třem pro- 
Úkladných příslibů a společenských zájmů a její definice jako 
nového typu „technické vize" se ideálním způsobem hodi pro 
všechny tyto úkoly. Fotografická estetika Výmaru především 
formulovala antiexpresionistické restrikce, které se ve výmar 
ském Německu prosadily kolem roku 1925 v reakci na všeobec
nou politickou a ekonomickou stabilizaci doby. lako technicky 
formovaná estetika byla dále součásti šíršího procesu moderni
zace, v němž se i fotografické postupy přizpůsobovaly rychle se 

měnícímu společenskému prostředí, to jest utváření masové 
veřejné sféry a rychle postupujícím formám industrializace.

Tradiční německé estetické myšleni, založené na dialektic
kém vztahu subjektu k přírodě, se posunulo k estetice, v niž pře
vaha přírody bude nahrazena touhou spojit díl«» umělce 
s pokrokem průmyslu a techniky. Avšak nejdůležítějši je snad 
nakonec to, že pouze fotografie se svou schopností vybírat, 
inscenovat a předvádět předměty jako absolutné autentické, 
může poskytnout obrazy do procesu totální proměny věcí ve 
zboží: pouze fotografie, se svou skutečné fctliistickou struktu 
rou, může zaznamenat dopad fetišismu zboží na každodenní

Azkufcnost subjektu " »urrealiímu
než Nové věcnosti). |ak si pronikavé povšiml Herbert Molde- 
ríngs, fotografové Nové věcností objevili svůj estetický projekt, 
až „když začalo být jasné, že sériový princip a zínten/ivnéné 
opakováni celkové definuji průmyslovou výrobu. Od této chvíle 
bude určovat všechny obrazy nového fotografa rytmus standar
dizace a ornamentální nahromaděni navždy stejných objektů.“

. Je paradoxem, že Augutf Sander (1867 1964 
nej větší fotograf Nové věcností a jedna z nejvýznačnéjších 
postav v dějinách fotografie, nebyl na výstavu „Film  und Foto“ 
zařazen. Sander, který od počátku prvního desetiletí 20. století 
provozoval portrétní ateliér, celou dobu zdůrazňoval, že foto
grafie se musí zbavit piktoríalistického kýče ve prospěch toho, 
co nazýval „přesná fotografie". Počátkem dvacátých let Sander

A  * 33 * •
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Clandulitera: Baisamine, Springkraut (Netykavka), 1927

l i  dl doby projekt s názvem Menschen des 20. lahr- 
20. století), jehož cílem bylo vytvořit vyčerpáva- 

I  ui. Výsledkem projektu - nikoli bez podobnosti
zející Paříží - byl archiv s desetitisíci negativů 

' • i byla zničena nejprve nacisty a poté spojenecký- 
;ider předpokládal, že výsledné vydání bude mít 

Tl žek po dvanácti obrazech, které budou zobrazo- 
členy výmarské společnosti podle jejich profe- 

rta i.in i totožnosti.

ivu

f < 1929 vyiel pod názvem Antlitz der Zeit ( Tvář naší
■ * modern romanopisce Alfreda Hoblina přípravn\ 

t íto díla, bylo ihned zřejmé, že Sanderův projekt 
in vyklým portrétním projektem ani fotografickým 

»« i Který by mohl být přizván k estetice Nové vécnosti.

SI - i  Walter Benjamin, kdo pronikavé a nejvýstižnéji
s, ; j crin ptnu-ki j,,  Hisiorukvth sum islostí Benjamin 
''■» 'ilerův Antlitz der Zeit „atlasem fyziognomických

■ v « . ' , cvičební příručkou (Übungsatlas) a překvapivé. 
i*44  ̂ 'íorKky přesné jej srovnal s novými (anti)portrétv 
h*P*fické a filmové kultury Sovétského svazu. V  obou přípa- 

^rdil Beniamin. byla vyslovena potřeba nové portrétní 
-* • to takové, v niž nová společenská třída nejen nalezne

náležité zobrazeni (jako v sovětském filmu), ale v níž také 
zájem o vědecké porozumění společenské kolektivitě nahradí 
falešný nárok buržoazního subjektu na autonomii.

Sander byl v těsném styku s kolínskou progresivistickou 
skupinou, kterou snaha o formulování zásadně odlišného 
pojetí subjektu a o novou proletářskou veřejnou sféru vedla ke 
stále většímu zájmu o sociální typologii. Jeden za zakladatelů 
skupiny, kolínský umělec Franz W ilhelm  Seiwert, vydal v roce 
1921 řadu tvpologických dřevorytů nazvaných Sieben Antlitze 
derZeit (Sedm tváří naší doby), které inspirovaly název Sande- 
rovy publikace.

Historici fotografie se podivovali, proč byl Sanderův Antlitz 
derZeit v roce 1934 zkonfiskován a zničen nacistickou vládou. 
Odpověď je však poměrně jasná. Sanderův projekt vědecké 
typologie společenského kolektivu dekonstruoval tradiční 
záruku osobitého buržoazního portrétu. Nahrazoval jej kolek 
tivistickým fotografickým archivem, nepřijatelným pro nově 
vznikající totalitní režim, který' se zakládal na rozbití politické 
identity třídy a kolektivu. Sanderův Vbungsatlas dále byl 
posledním pohledem na výjimečné diferencovanou společnost 
a asynchronní různorodost postavení subjektu, jakou umožni
la první německá liberální demokracie. Zničením Sanderovy 
knihy a jeho fotografických desek se fašisté smažili nejen 
vyhladit vzpomínku na tuto demokracii, ale - což je nejzávaž
nější - od samého začátku zlikvidovat veškerou možnost foto
grafické analýzy společenských vztahů a jejich dopadu na 
formování subjektu.
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240 1930a Nástup masového konzumenta 

a módních časopisů ve výmarském 
Německu ve dvacátých a třicátých letech 

vytvořil nový prostor pro tvorbu a distribucí 
fotografického obrazu a podpořil vývoj sku

piny významných fotografek. BB

245 1930b Georges Bataille zveřejňuje kntiku 
knihy L 'Art prim itif v časopise Documents, 
která zviditelni rozpor uvnitř avantgardy ve 

vztahu k primitivismu a hluboký nesoulad 

uvnitř surrealismu. RK
• Carl Einstein YAB

280 1931 Alberto Giacometti. Salvador OeĚ 
a André Breton publikují texty na téma 

.předmět se symbolickou funkcí” v časopisu 
Le Surróalisme au se/více de la róvolution: 
surrealismus rozšiřuje svou estetiku fetišis- 
mu a fantazie do oblasti tvorby objektů, h f

25a 1933 Vypuká skandál kvůli Leninové por

trétu od Diega Rivery na nástěnné malbé 

v Rockefellerové centru v New Yorku: 
mexické hnutí freskového malířství' produ

kuje veřejnou politickou nástěnnou tvorbu 
v různých místech Amenky a vytváří pre

cedens pro politické avantgardní uméní ve 

Spojených státech. AD

t to  1934a Na prvním sjezdu Svazu sovětských 

spisovatelů vyhlašuje André) 2danov doktrí
nu sovětského soaafcstickóho reafemu B8

271 1935 Walter Benjamn ptše esej »Umělecké 

dílo ve věku své technické reprodukovateí- 

nosti". André Malraux iruciuje Muzeum 
beze zdí a Marcel Duchamp /aůná realizo

vat Kraba v kutru : dopad mechanické 

reprodukce, která se dostává do uměni 
skrze fotografii, lze pocítit v estetické teoní, 
děimách umění i v umělecké praxi, RK

278 1936 Součásti Rooseveltova Nového 

uděiu je zadáni pro fotografy Wolkera 
Evans«, Dorotheu Langeovou a další, aby 

zdokumentovali americky venkov v sevřeni 
velké ekonomické krize třicátých let. RK 
• Works Progr*»» Administrntlon

281 1937a Evropské velmoo spolu soutěží na 
Mezinárodní výstavě v Paříři v národních 

pavilonech umění, obchodu a propagandy, 
zatímco nacistické Německo otevírá v Mni
chově výstavu .Zvrtué .umění“'*. je l zcela 

odsoudila modemtsmus. mf

28« 1937b Níi.ínGabo. BenNchotaon 

a leske Martm vydával v Londýně O cte  

lKruh|. který upevrtup mstituaonalizaci 

geometrické abstrakce, vah

aae 1934b Henry Moore fo rm u je  v textu 

.Sculptors Aims* (Sochařovy cie) britskou 

estetiku přímého sochařství, které osoM e 

mezi figurací a abstrakcí, mezi surrealis

mem a konstruktivismem MF



1930,
Nástup masového konzumenta a módních časopisů ve výmarském Německu ve 

a třicátých letech vytvořil nový prostor pro tvorPu a distribuci fotografického obr j  a 

řil vývoj skupiny významných fotografek.

Není žádná náhoda, že mezi nejdůležitéjšímí fotografy ame
rické a evropské fotografické kultury dvacátých a třicátých 
let byl velmi vysoký počet žen. Slavná otázka položená 

Lindou Nochlinovou v eseji z roku 1972 nazvané „Why have there 
been no great women artists?" (Proč nebyly žádné velké umélkyné?) 
by pro toto období musela být obrácena: „Proč bylo ve dvacátých 
a třicátých letech tolik velkých fotografek?“ V zájmu představení díla 
nékterých těchto umělkyň a vysvétlení tohoto fenoménu musíme 
zvážit mnohé, vzájemné si odporující, faktory. Obecné řečeno 
bychom mohli tvrdit, že fotografie umožnila přístup k technickým 
a védeckým prostředkům vytváření obrazu, což jednou provždy 
vytlačilo diskriminující patriarchální pravidlo prohlašující výjimeč
nou manuální zručnost či bravuru za jediné platné kritérium uméní. 
Fotografie - tato technicko-védecká reorganizace obrazů - byla při
rozené propojena s obecným přeformulováním konceptů mužské 
sublimace, která tvořila základ umélecké identity. To je zřejmé napří
klad z paradigmatického posunu, který se odehrál v díle Florence 
1 lenríové (1893-1982), poté co absolvovala kurzy u László Moholy- 
Nagye (a také u Vasilije Kandinského a Paula Kleea) v Bauhausu 

a v IVssau v roce 1927
Uvédomujic si, že fotografie se stala ústředním prostředkem 

vytvářeni obrazů v procesu industrializace každodenního života, 
přijala Henriová principy a postupy fotografie Nové vize Moholy- 
Nagve, Po návratu do Paříže v roce 1928 napsala své přítelkyní I.ou 

Scheperové:

A> fíauhausu působí Pařit neměřitelně zastarale. Vi nejsem 
v jejím zakleti... Fotografuji... Mám dost malováni které nikam 
nevede, a nnim neuvěřitelnou spoustu nápadů na fotografováni

Rozpory a tendence zosobnéné ve fotografiích výmarských žen jsou 
zřejmé ve srovnáni autoportrétů dvou z nedůležitějších protagonis
tek fotografie dvacátých let. Vlastni podobizna s fotoaparátem 
Ikarette od Germaine Krullové (1897-1985) z roku 1925 l i l  sest.i 
vuje obraz fotografky v rámci komplexní smési symbolů 
modernosti: předně je tu fragmentace těla a předsazeni rukou, které 
sebe reflexivně provádějí akt fotografického zaznamenávaní. Za 
druhé, diky překryti, ne-li nahrazeni, autorčiny fyziognomie foto
grafickým aparátem, se oko umělkyně a optické zařízení (hledaček 
aparátu) slučuji v mechanomorfické symbióze. A konečně, symboly

emancipované „nové ženy“ - vystavení techni«. .. 
vídá stejně ostentativnímu vystavení cigarety' rcvkjra 
univerzální znak nezávislosti.

V porovnání s tím Autoportrét Lotte Jacobiové i H>-1 
okolo roku 1930 |2] nejenže vychází /  malířsk 
také z mnohem tradičnějšího konceptu portrétu û raí« 
mává introspekce, s níž se Jacobiová otáčí k ot tou < 
poháněna současně touhami i pochybnostmi, kteri /uhu i 
nostem portrétování a důvěryhodnosti tohoto /. a, \ 
reprezentace subjektu zakotvena po desetiletí. Pri oman 
Čína portrétu ještě není samotný fotografický apa , ak 
subjekt, třebaže zoufalý a zápasící s překážkami řcíto * 
Jacobiové o udržení hierarchického vztahu mezi cktc— i 
nologickým aparátem (který má být podřízeny 
především lesknoucím se okem kamery, jejíž ty: raťki 
vystupuje z tmavého prostoru ateliéru, a ještě víc* ípaJ < 
leným kabelem ovladače, jenž spojuje aparát s J to r i 

pupeční šňůra.

.Nová žena” jako fotografka

Konkrétnější vysvétlení zvýšeného počtu žen « 
můžeme nalézt v historických proměnách profesion. aha 
vacích institucí. Až do přelomu století bylo pro stuo t*: 
obvyklé, že pracoval jako učedník v ateliéru profes; air. 
grafa (například lacobíová se řemeslu naučila v ateli 
a svého dědy). Ale ve Vilémové Německu hned dvě :i‘- 
zely fotografické vzdělání ženám už v době, kdy trad u • 
krásného uméní ještě ženy ke studiu nepřijímaly. Pr 11 
Institut fotografického vzdělávání Lette Verein (v roct *■* u 
založcn pro profesionální vzdělávání fotografek, zač; a l*‘ 
studentkami a v roce 1919 jich měl 337). Druhý zasad i 
telský institut pro fotografii, byl založen v Mnichově v 
a ženy začal přijímat od roku 1905; Krullová zde nap' 
vala u amerického představitele piktorialismu Frank* 
Smíthe, který' v mnichovském institutu učil v letech i 90 
Nicméně ženy se až do roku 1921 nemohly stát plnými 
Německého profesionálního sdruženi fotografů. Běheff- 

viny dvacátých let byla fotografie uvedena do větš*®'
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nesel v Némecku jako součást studijního pro- 
uméni. Bylo stále zřejméjší, že zvýšení technické 
JČnosti ve fotografii bude velmi prospěšné pro 

níd potřeby reklamy a grafického designu. Proto 
v Mnichové v roce 1925 učitelský sbor reprezen- 
'mus nahrazen mladšími fotografy seznámenými 
vé vécnosti. Další soukromá instituce, Reímannova
* do svého fakultního sboru mladou fotografku Nové 
■•lvovou, která zde pak působila od roku 1930 až do 
-ftaus rozšířil učitelský sbor v oboru fotografie až pod 
cse Mevcra. který v roce 1929 ustanovil VValtera Peter- 

nového fotografického studia spojeného s kurzy 
•*nu. Do roku 1933, kdy byl Bauhaus uzavřen nacisty, 
vratkého sméru úspéšné dokončilo jedenáct žen, 
*c dosáhly značného profesionálního uznání, například 
-•«.hoví (narozena 1906), Grete Sternová (1904-1999), 

rw* (1910-1981) a Irena Blůhová (narozena 1904). 
*** přitom ty umélkyné - jako Henriovou -, které studo- 
•*> Nagye.)
znamné. ne-li významnéjši byly nové vznikající profe- 
vnosti. které se ženám nabízely. Podle statistik z roku 
1 -5 milionů kvalifikovaných pracovnic (to je 35,8 procent 
kUl|d  populace), ženy tvořily vétšinu délnictva na nízké

2 • Lotto Jacobiov*. Autoporlrů t, Berlin, kolem 1030
Svétlotiak. 32.1 *25.1 cm

úrovní u přepravních pásů v průmyslové masové výrobé, vétšinu 
administrativních sil a prodejců v obchodních domech a maloob
chodních prodejnách. Společenský vzor „nové ženy" neumožňoval 
jen přístup k emancipované zkušenosti, utvářel také ženy jako výrob- 
kyné a konzumentky a jako objekty v celkovém procesu industrializace 
nových potřeb. Masová kultura fotografie tyl*» nové formy chování 
a nové potřeby vytvářela a reagovala na né.

Nová kultura ilustrovaných časopisů se nejprve objevila v Berlíně 
(jen ženám, módě a domácí kultuře se vénovalo 200 registrovaných 
časopisů) a jejich škála sahala od Ullsteinova konzervativního HIZ, 
lierhner lllustrierle Zxitung, pro střední vrstvy (v nákladu 1.7 milionů 
výtisků) k periodiku opačného charakteru, určenému pro niUÍ

*vn tv j AIZ Irbelter II %, W illiho MQnzenberga,
který nékdy dosahoval nákladu až 350 tisíc kusů. lejleh pařížské 
ekvivalenty - pro které pracovalo mnoho výmarských fotografek - 
sahaly od liberálního VU Luciena Vogela a VIOLA Morenta Felse 
k levicovému Rcgurds (kde byly publikovány první fotografie
Lisette Modelové).

Uvedené časopisy brzy následovaly americké Life (jeho první 
vydáni v roce 1936 mélo na obálce fotografii od Margaret Bourkc 
Whiteové) a Piclure Post a sovětská obdoba, propagandistický 
magazín SSSR ve výslavbi. Tyto fotografické časopisy pozdéji 
radikálně zménily obrazový svét veřejné sféry buržoazie ať už

A
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3 • Ringl o Pit (Ellen AuerbnchovA a Groto Stornovrt), Fragment nevěsty, 1930
Svfttlotisk. 16.5 x 22 cm

tini, že vytvořily první soudržné formy nových společností zamě
řených na zábavu a konzumaci, nebo snahou transformovat tuto 
sféru podle potřeb nové vznikajícího průmyslového proletariátu 
a jeho veřejné sféry.

Tyto obrazové časopisy uskutečňovaly své hlavní záméry skrze 
čtyři fotografické žánry. Úkolem prvního z nich, vizuální repor
táže a fotografického žurnalismu, bylo zjednodušit komplexní 
přibéhy historie a politiky jejich zredukováním na pouhou před
stavu (sem se řadí například práce Alfreda Eisenstaedta, Ericha 
Salomona nebo Felixe Mana). Druhý žánr, reklamní fotografie, 
mél urychlit kolobéh umélé aktuálnosti a okamžité zastaralosti. Ve 
funkci propagace výrobků musela fotografie modernizovat před- 
méty a architektonické prostory každodenní potřeby podle 
zákonů rodicí se konzumní společnosti, zatímco módní fotografie 
méla iniciovat, udržovat a kontrolovat konstrukci nových identit 
(například identitu „nové ženy").

Za mimořádné významnou lze v rámci výmarské reklamní foto
grafie označit tvorbu dvojice Ringl + Pit (Ellen Auerbachová a Grete 
Sternová). Ve snímcích jako je Fragment nevtsty [3] nebo Polski 
Monopol (1930) splnily tyto bývalé studentky Bauhausu funkce 
reklamní fotografie a zároveň je představily s krajné ironickým 

a sebevyjádřením (oproti Albertu Renger-Patzschovi. mích hlav
nímu rivalovi v oblasti reklamní fotografie Nové vécnosti). Obé 
uvedená díla konkretizuji dvé nejdůležitéjši funkce fotografie 
v reklamé: zaprvé, sloužit jako nástroj demonstrativni prezentace 
(reprodukovat detaily s nejvétši přesnosti, zdramatizovat hru 
svétla a stínu, zdůrazňovat průhlednost či reflexivnost povrchu 
předmětů sváděni), a za druhé, podat předmět ve stavu extrémní 
fragmentace a prostorové izolace tak, aby se z něj stal neodolatelný 
komoditní fetiš.

Třetím typem zobrazování, který fotografky v předválečné éře 
rozvíjely, je cestovatelská fotografie (například kniha Lotte Rosen- 
berg-Errellové Kleme Reise zu Scfruurzen Menschen [ Krátká návštěva 
u černých lidi], vydaná v roce 1931). Tento žánr se však stal ještě 
populárnějším po roce 1933 a těsně po válce především v důsledku 

Aiwa

fenoménu exilu. Tak jako u předchozích žánr H|v 
definovaly a posilovaly cestovatelskou fotograf ! i, 
angažovanosti tohoto nového média v amau ^  , 
antropologii a etnografii po podporování nov íOTc - 1 
a globálního turismu, nebo vycházely z politu touto
0 lidském vývoji v radikálně změněných histt 
sko-politických podmínkách.

Nejlepším příkladem tohoto postoje je prái 
sáhlém dokumentování nové se vyvíjejících si 
v asijských státech Sovětského svazu, v dříve teok 
státech Uzbekistán a Tádžikistán, které byly n 
vány. Cestovatelská fotografie také naplňoval, 
tedy dokládala urgentní požadavek politickýc! 
kách politické represe, a tu představují projekty 
v Africe a Asii nebo práce, které vytvořila 
(1912-2000) během své emigrace v Argentině 
sátých letech, kdy jí byl jako podezřelé levičačc< 
Spojených států.

Cestovatelská fotografie v přestrojeni za sociál 
politické zpravodajství v poválečné době nevyhnu
1 v rukou těch největších fotografů (jako byl Henn 
Fotografové již dále nemohli přizpůsobit přebyti 
nosti (důsledek většího přístupu ke geopolitu 
odlišnostem v procesu rozšiřujícího se globálního: 
tito fotografové často sloužili jako nevědomí pionv 
nutné k pochopení politických a ekonomických 
poptávkou po fotografickém zobrazování v mě 
a nesmírné odlišnými životními podmínkami \ 
a postkoloniálních společnostech. Příliš často prou 
vatelská fotografie sloužila k posilování atr. 
a odlišnosti, které epochálně vyvrcholilo výstavo;

a chena „The Family of Man“ v Muzeu moderního u 
v roce 1955.

T7i pozice portrétu
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Na posledním a možná nejdůležitéjším místě v hi >ru 
totografie se setkav áme s portrétem v jeho nejvyrazm 
kych formách. Ačkoli byl portrét stále zásadní pr •' 
fungováni fotografických ateliérů (v berlínských Zi- 
z roku 1931 bylo uvedeno 600 ateliérů, z nichž nejme ‘ '  I 
nily a řídily ženy), byl současné prostorem, kde fotogm í '* 
letech procházela nejhlubšími rozpory. Ty vedly od o
dukce a distribuce obrazu hvězdy, nové veřejné posta *"•
spočívala v kompenzaci ztráty subjektivní zkušer ' 
k zamyšleni se nad nejistým postavením - ne-li konečr. "•fJf *" I
reprezentace buržoazniho subjektu. Zásadní dualismus
jako přesného rejstříkového záznamu a umélé imitace ( 
formou je fotomontáž) vedl jak k ideologii fyziognomie»•' 
identity, tak ke konceptu subjektivity jako čisté k o n s tr u k t  

Na jednom konci tohoto dualismu nacházíme Emu L 
Dircksenovou (1883-1962). jako jedna z prvních žen

242 1930 , I Némecké fotografky



TU

Německého profesionálního sdružení fotografů 
ií- i <ť.. •-.eiuspéšnéjších fotografických ateliérů v Berlině. 
Mu, i enová tvrdila, že identita subjektu zobrazování 

etnické příslušnosti a rase, zemi původu a nábo- 
»rtrét může proto nejlépe zachytit tuto identitu 
lognomie modelu tak přesné, jak to dovoluje právé 
Ve své přednášce „O némecké fotografii“ v roce 

vala s „internacionalistickým rozkladem fotografie 
'  a slibovala, že její program „zachrání Německo 

neckých lidí" a bude se řídit „vnitřním závazkem 
4ení upadající německé fyziognomie“. Není proto

• se Lendvai-Dircksenová v roce 1933 sama stala 
u fašistkou. ale její práce byla také brzy publikována 
vůdci šířena jako fotografický důkaz jejich rasistic-

i'rotiklad nacházíme v portrétních fotografiích Freun
• ”*«. ale také u Annelíse Kretschmerové (1903-1987) 
icíirum Lerskiho ( 1871 -1956) Köpfe des Alltags (Všední 
•mém v roce 1931. V roce 1932 se Freundová jeité stále 

j -Thnout image nového proletáře a kolektivního subjektu 
valnch masm vch demonstraci [4) a Jacobiova vytvořila 

_  :I»unistKkého kandidáta Ernsta Thálmanna na obálku
t *JZ * zoufalém pokusu zahranit nástupu nacistické strany 

■osudných volbách roku 1933. V těchto obrazech - stejné 
r "•“grafifch Alexandra Rodčenka a sovětských avantgardních 

V * * * * * *  ~ ^ subjetaanonymni a demonstrativné předloženy 
a*TU*t* tf*dy, sociálních vztahů a profesionálních identit. 
^  1 nc1radikálnéjšich prací té doby je subjekt zachycován

■ni i  >■

utapa:
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přímo během pracovního procesu, například ve výjimečné sérii 
obrazů dělníků na ulici, které vyfotografovala Fila Bergmann-Miche 
lová z ptačí perspektivy, v niž se pracovní prostor (mřiž krychlových 
čedičových kostek, kterými je vydlážděna ulice) a samotná pracující 
postava spojily v nedělitelný celek.

Nacházíme však ještě třetí model výmarské portrétní fotografie, 
a to ve výjimečných podobiznách, které Krullová a Freundová 
vytvářely ke konci dvacátých let v Německu a za svého exilu ve 
Francii ve třicátých letech, a především v práci Jacobiové, jedné 
z nejvétších portrétistek 20. století vůbec, z doby jejího působení 
v Berlíně a v New Yorku. Tyto obrazy jsou vymezeny přirozeným 
smyslem pro křehkost subjektu, pro jeho historicky determino
vaný, přechodný stav. Tento soubor obsahující téméř vyčerpávající 
seznam snímků meziválečných intelektuálů a umělců (například 
portrét Waltera Benjamina z roku 1926 od Krullové) připomíná 
Nadarův úžasný panteon portrétů intelektuálů a umělců republi
kánské Francie po roce 1848. Zdá se. že se tyto podobizny snaží 
zachovat evropskou subjektivitu do posledního momentu, než 
byl pojem subjektu a jeho sociální reality zničen pod společným 
náporem fašistické politiky a záplavy obrazových technologií 
masové kultury.

Subjekt v exilu

Jak je zřejmé z jejích mnohých portrétů herců z tohoto období, 
například Lotte Lenya \\'eill (Bl, Jacobiova již zřejmé pochopila, že 
moderní subjekt „stár“ bude tvořen protnutím módního designu, 
líčeni, osvětlovacích technik a opakované distribuce, v přímém
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protikladu k tradičnímu chápání jedinečné subjektivity, které 
předpokládalo přirozené dostupné rozlišovací znaky (dané tříd
ními privilegii) a nevyhnutelné vyzařování individuální duševní 
přítomnosti. Fotografové se teď zdáli být jedinečné způsobilí pro 
zaznamenávání obrazů tohoto nového typu konstruované subjek
tivity. Ale Jacobiová a Freundová - stejné jako jejich vynikající

▲ benátská kolegyně I.isette Modelová - také zachycovaly subjekti
vitu jako pozastavenou, v přechodu mezi výmarskou kulturou 
a exilem.

Freundová byla členkou Komunistické studentské organizace při 
frankfurtské univerzitě, kde pracovala na své disertační práci pod 
vedením Karla Mannheima, Norberta Eliase a Theodora Adorna. 
Při nucené emigraci do Paříže v roce 1933 se jí podařilo zachránit 
rukopis, který pak dokončila na Sorboně v roce 1936, kde byl také 
v roce 1937 vydán jako první sociální historie fotografie pod 
názvem La Pliotogmphie en France au XlXěme Siécle.

Jacobiová emigrovala v roce 1935 do New Yorku. Zatímco cha
rakteristickým znakem jejích portrétů z dvacátých let byl tvrdý 
temnosvit, značící dramatickou zrcadlovou modernost s jejími atri
buty - teatralitou, módou a filmem (například v portrétu herce 
Francké Ledercra či Ruského tanečníka, 1929), po jejím příjezdu do

8  Spojených států snímky získaly zřetelné melancholický rozměr. Ve 
svých portrétech zaznamenávala Jacobiová nebezpečí daného his- 

S  torického okamžiku a tragické zážitky svých modelů (například 
portréty Ericha Reisse, Karen Horneyové a Maxe Reinhardta), které 
byly nejen biograficky a profesně suspendovány v geopolitické pro
pasti exilu, ale zároveň, jako Jacobiová sama, v historickém posunu 
od radikální buržoazní veřejné sféry výmarské kultury ke kultur
nímu průmyslu Spojených států. Zatímco se Jacobiová pokoušela 
melancholickým temnosvitem zachránit hloubavou dimenzi svého 
subjektu. Freundová se od roku 1938 dále rozhodla používat bare
vnou fotografii (jako v portrétech Jamese Joyce a francouzských 
meziválečných intelektuálních a uměleckých celebrit), což umístilo 
její portréty do úplné jiné soustavy vztahů a znamenalo nevyhnu
telný posun směrem k okázalému vystavování subjektivity. Barevné 
fotografie Freundové se neúmyslné prolínají s bezprostřední zápla
vou amerických filmů vytvořených procesem technicolor a se sytě 
barevnými reklamami v Saturday Evening Post a v magazínu Life, 
jejichž chromatický „naturalismus" simuloval bezprostřednost, pří
tomnost a život a sliboval neomezený přistup ke světu předmětů, 
který měla konzumní kultura v blízké době vnutit svým pováleč
ným zákazníkům.

Je zvláště důležité sledovat vývoj výmarských fotografek po jejich 
emigraci do Francie (Freundová a Krullová), do Spojených států 
(Jacobiová, Auerbachová a mnohé dalši) nebo do Argentiny 
(v případě Grete Stemové). Zbavené nejen svého jazyka a kultury, 
ale také progresivních sociálních a politických kontextů, ze kterých 
vyšly (například kontext výmarské avantgardy, jakou byl Bauhaus. 
zrod emancipovaného feministického vědomi, zřejmý z radikálního 
uzákoněni práv „nové ženy”, a horizont akttialně existující socialis
tické politiky), byly nyní konfrontovány s úplné jinými pojetími 
sociálních funkcí fotografie. Na jedné straně byl jasný a vvstupňo-
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5 • Lolte Jacobiová, Portrét Lotte Lenyi Weillové, kolem 1
Svétlotisk, 27,6 x 35,6 cm

vaný komercialismus v prudce se rozbíhající ■ /um
Spojených států, kde „fotografie jako zbraň' byl. ii-.
vanější a zcenzurovanéjší, než si teď zpětné můž< u\< 
druhé straně byl obecný kulturní odpor a návr pj'
převaze malířství jako ústředně vládnoucímu tuhu
kultury (například abstraktní expresionismus). .ik»-..
mínkách byla fotografie, odsunutá ze své pozice diu 
výmarské kultury, degradována na svou dřívější dn.- 
„sesterského umění“.
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c ,;aille zveřejňuje kritiku knihy L'Art primitif v časopise Documents, která zviditelni 

i-. íř avantgardy ve vztahu k primitivismu a hluboký nesoulad uvnitř surrealismu.

I* stj

seGeoiges Bataille (1897-1962) - filozof,knihov- 
r pornografie, kritik a vydavatel disidentského 
ckeho časopisu Documents (kterého André Breton 
!n uvnitř" surrealismu) - rozhodl reagovat na 

i Art primitif francouzského psychologa Georgese 
primitivismus" ji i  jen soukromou zálibou avant- 
\ Paříži se „primitivismus“ objevil jako atrakce -
• VMiké kultury, jako v případé opery Stvoření svátu 
domorodců a výpravou Fernanda Légera a hudbou 

uda. tak (za předpokladu, že podle soudobé před 
!e‘ zahrnovalo cokoli afrického) na nižší úrovni, 
rnich Josephine Bakerové v nočních klubech 

i v barech a klubech na Montparnassu. Tato nové 
poloha „primitivismu“ také znamenala to, že se 

ivy staly součástí svéta drahého ornamentu, takže 
chrómem a plastem se rozšířila o slonovinu, eben

ttvismus“. termín, který zahrnoval jak paleolitické, 
améní. byl chápán v souvislosti s vývojem lidstva 
etnicky. Skrze tuto kategorii se přistupovalo k samot
ném. ať už v jeskyních na úsvitu lidské tvořivosti či 

kolkách na počátku potřeby každého dítéte kreslit, 
primitivismus“ v oblasti zájmu psychologů i este

r y  maliř Amédée Ozenfant se ve své knize Základy
1928 pokusil zastat obojí). Teď, když už neoznačo- 
JV degenerace a deviace, nebylo už „prim ítivnr 
'vchiatrii. ale dostalo se do zájmu vývojové psycho- 
e „exponátem číslo jedna" ve výzkumu lidského 
myšlení.

schematickým způsobem a poté (na konci procesu) je podat 
realisticky.

Bataille však s l.uquetem nesouhlasil. Podle néj nenalezneme 
v jeskyních před 25 (XX) lety Narcise sklánějícího se nad vodou, ale 
Mínótaura, zuřící bestii, která hlídá tmavý, závratný prostor laby
rintu. Bataille zastává názor, že dité nezačíná formovat znaky 
z nutkání tvořit, ale pro radost z destrukce, pro potěšeni z pošpi 
nénl. Aniž by slábla, pokračuje destruktivní touha zobrazující fází 
a béhem tohoto procesu se neustále obrací proti samotnému kreslíři 
jako forma sebemrzačení; protože, jak Bataille zdůrazňuje, v paleo 
litických jeskyních je lidská postava důsledné znetvořována. 
zatímco zobrazeni zvířat je stále sebejisté)!*. Sebemrzačení, potřeba 
snížit a ponížit lidskou formu, je pak podstatou uméni; to. co odha 
luje déni na počátku uméní. není zákon formy, ale spíš vliv toho. 
čemu Bataille říká informe. „beztvaré"

„Informe“, Batailleův krátký text o beztvarosti, vyšel na začátku 
nedlouhého života časopisu Documents. Byl součástí „Slovníku", 
který sepsala skupina kolem Documents v průběhu dvouleté exi 
stence časopisu. Text, který byl v podstatě reflexivní, pojednával
o samotných definicích slov. Podle néj by neméi slovník nabízet 
významy, ale spíše úlohu slov. V případě slova „beztvarý" je jeho 
úlohou rozložit celý systém významu, který je záležitostí formy 
a tříděni (klasifikace). Beztvarost by vyřadila vécl z jejích tříd. ledy 
véci ve svété snížila (diciasser). To by zničilo podobnost - ve které 
je kategorický ideál nebo model napodoben, s možností odlišit 
jedno od druhého - tak potřebnou k shromažďováni vécí do tříd. 
„Prohlašovat, že vesmír se ničemu nepodobá a Je prosté beztvarý,* 
uzavírá Bataille, „se rovná tvrzení, že vesmír je néco jako pavouk 
nebo plivnutí."

V  "*  k ve knihy LArt Primitif shrnul Bataille I.uquetovo
■  héma. Motorické nadšení vede moderní dité 

jeskynního človéka k vytváření nahodilých malůvek 
si na zdi jeskyně; posílený potřebou najit „formu ve

■ ' * n ínc .čmáral* rozpoznávat tvary předmětů; poznáni jej 
P *  ̂  fcítoovini tvarů ve vlastni představě - a zde začíná při -
■ r kunětická potřeba nejprve vyjadřovat přírodní předměty

Povolení šokovat

Časopis Documents. financovaný Gcorgesem Wildcnstcincm, 
mél být uměleckým časopisem. Ale od prvního vydání byla 
rubrika Krásná uméni na obálce doplněna o Doktríny. Archeo
logii a Ktnografii (od pátého čísla vystřídala Doktríny rubrika 
Různé slibující příspěvky o populární kultuře). Oproti estetizo- 
vané etnografii, která ovládla surrealistické hnutí na konci 
dvacátých let. bylo v Documents domorodé chápáno silné anti-

Bataillaúv dts»dant»ky surrealismus I 1930: 245



esteticky. Výchozí pozice etnografů, kteří přispívali do tohoto 
časopisu - Marcel Griaule, Michel l.eiris, Paul Rivet, Georges- 
Henri Riviéře, André Schaeffner - byly protimuzejní; tito autoři 
věřili, že prim itivní materiál je zbaven výz.namu, když je vyjmut 
z kontextu, a že takový materiál není ani tak záležitostí poutavých 
vizuálních forem, jako souvisí se schématem rituálu a každo
denní zkušenosti (Griaule psal o „plivání“ jako o formě hygieny), 
jež nelze zmrazit do světa vitríny a galerie.

Tím, že přidali „plivnutí" do seznamu svých zájmů, tito etnogra- 
fové jakoby deklarovali spřízněnost s vlastním vzdorovitým 
postavením surrealismu, s jeho rozhodnutím prosazovat „povo
leni šokovat“. Avšak vzhledem k tomu, že mnoho členů hnutí 

a odešlo od André Bretona k okruhu časopisu Documents - Iři pří
• klady /a všechny: malíř André Masson, basilik Robert Desnos, 

fotograf Jacques-André Boiffard se Bataillova skupina stala 
alternativní formou surrealismu, který historik James Clifford 
nazval „etnografickým surrealismem". Stejné jako surrealisté po
užívající automatické psaní a jako psychoanalytik využívající 
volnou asociaci požadovali etnografové časopisu Documents, aby 
vše vyšlo na povrch. Jejich v podstatě vědecké zkoumání mělo pra
covat podle pravidla nepřipouštějícího žádné výjimky; méli se 
zabýval vším v kultuře od jejich nejvyšších po ty nejnižší projevy; 
všechno - „dokonce to úplné beztvaré" - se mělo dostat do světa 
etnografické klasifikace.

Francouzský kritik Denis Hollier pokládal právé tuto oblast za 
místo, kde se i uvnitř samotného okruhu Documents rýsuje 
rozpor. Etnografové sice považovali sami sebe za šokující proto, že 
věnovali rovnocenný zájem nízkému i vysokému, ale právé tato 
pozornost podle Holliera okrádá nízké o sílu šokovat. Je tomu tak 
proto, že jejich práce je právě klasifikováni, které podřizuje i „to 
úplné beztvaré" procesu podobnosti. Jak jsme ale viděli, pro 
Bataille se „beztvaré" nepodobá ničemu. To nižší než nízké, úplné 
bez přikladu, a proto „nemožné", je to, co vyřazuje ze třidy/odtaj- 
ňuje. Batailleův koncept beztvarého se tak odděluje od pojetí 
etnografů. „Na jedné straně,“ píše Hollier, „existuje pravidlo
o .žádných výjimkách'; na straně druhé absolutní výjimečnost 
toho, co je unikátní, ale bez atributů."

Přestože byl spisovatel Michel l.eiris etnografem, měl v mnoha 
ohledech blíže k Bataílleovi než k Marcelu Griauleovi. Jeho kniha 
Fantom Afrika (1934), kde popisuje svou účast na Griauleové expe
dici 1933 z Dakaru do Djibouty (za účelem studia národa Dogon). 
byla jak cvičením v sehepozorováni - sny, fantazie tak objektivní 
reportáží, l.eiris byl také blízký umělcům jako Joan Miró a Alberto

■ Giacometti. pro Documents napsal úplné první zprávu oGíacomet 
tího práci. Tito umělci byli vtaženi do Batailleova prostoru - toto 
spojení (doložené v Miróové obraze Michel (l.eiris). Bataille, et mm) 
se prokázalo jako osudové pro oba.

Miró v roce 1927 tvrdil, že chce „popravit" malířství, Leiris jej 
vzal za slovo a převedl debatu nad Miróovými snovými obrazy od

• surrealismu k beztvarému. Proto ve své eseji v Documents v roce 
1929 mluvil o těchto pracích jako o „ani ne tak malovaných jako 
špiněných" a jejich kaligramatické kresleni překódoval jako graťfiti.

a » i»  a ta ’ » ta

Psal, že jsou „znepokojující jako zničené bud: , prtř
vybledlé stěny, na které generace lepičů plak spoto*.
století mrholením, vepsaly tajemné básně, c ,hc sk • *  

nich tvarů, nejisté jako nánosové usazeniny".

„Jako pavouk nebo plivnutí“

Podobně se k Miróové umění stavěl také Ba' 
svém příspěvku v Documents v roce 1930 m 
A opravdu, během dvou let, kdy M iró vsti u o m ^ j 
storu, získal jeho vztek na malířství podob vtvafa, J  

konstrukcí z předmětů vybraných z popel; 
kterých trčely hřebíky [1]. Ve svých koni. 
plátnům, které M iró vytvořil a které sám j 
bami“, Bataille uvedl; „Dekompozice se dost 
nezůstalo nic než nějaké beztvaré skvrny i 
chcete-li, na náhrobku) malířské sbírky k i 
nemůže zabít umění a zůstat umělcem; v ie'
Miró, který prakticky přestal pracovat, mus« 
se vrátit k malování, ale v korozivním stylu 
citlivost okruhu časopisu Documents v jeho úi 
a na „správnou formu".

O problematice primitivismu vypovídá ještě i 
mettiho, kterého jako rozvíjejícího se sochaře j

1 • Joan  Míro. konstrukce, Montroiq srpen - kstopad I®30
Dtevo a kov. 91,1 x 70.2 x 1ťk2 cm

1930: I Batailleův disidentsky surrealismus



M rr,

Z M i+ ttn ,  mát. 1*30-1931 (rekonstrukce 1965)

usího nejprve k takovému druhu cstetiz.ujíciho primi 
ýtn Bataillc a etnografové okruhu Documents 
Skn e  Massona a Leirise se ale také dostal na stránky 
‘su a brzy potom i k citlivosti beztvarého. Z počátku jc 
tm  o téma kudlanky nábožné, která je sama o sobé 

|  1 c'í<"»nénim utoku na formu, leho nejlepšim výtvorem 
J vinnti byla ale socha nazvaná Zaviiený míč, která 

*da*ní velké nadieni mezi surrealisty 12! kd\/ byla 
'icna v roce 1930.

N  tvary uzavřené v konstrukci - ležící mésic a rozeklaná 
tíena uko kyvadlo na příčce navrchu konstrukce - se 

|  1 **• míč se néžné houpe na srpovitém tvaru
'd* o kontakt patrné sexuální, protože uvedené formy 

* vné pohlavně Ale hluboká dvojsmyslnost. která na 
»poíiva, odsuzuje jejich pohlavní identifikaci k véčné 

_  ^  “ uhrový mésíc je zároveň zakódovaný mužský 
 ̂ wko faheky nůž, který přeřízne oko hrdinky ve filmu

* Daiiho a Luise Buňuela Andaluský pes (1929). Pře
• .

7

I  M  . 
1 toj 
n

Carl Einstein (1885-1940)

Carl Einstein je dnes připomínán především jako autor, 
který vc sve hojné ilustrované průkopnické knize Ctntoi- 

ská swha (Sf$trplaittk) z roku 1915, )ei kolovala m o l soudo 
bymi avantgardními umrlci, poprvé pojednával o afrických 
sochách v terminech estetiky »pile než Jako o etnografických 
artefaktech. |e takř oceňován /a první ro/sahle «mapovaní 
uméni >0. stolcti -  v roce 1926. kdv století začínalo teprsx 
svou druhou čtvrtinu! Ale to ie |Hiu/e vrchol velkého ledovce 
Einstein byl take vynikánu spisovatel, jehoi modermstický 
román Hthiifutn byl Mhy po *vem vydáni v n n e  1912 oslavo 
ván v mnohých avantgardních časopisech, a kulturní kritik, 
jehož pozice se Často Mihla l-rankťurtske ikole. pfadcviitn 
jejím  slavným představitelům Theodoru Adornovi a Walteru 
Beniaminovi. V reakci na tradiční formalismus svého proie 
sora Heinricha Woltlllna brzy p M lo ill  interpretaci kubismu, 
která odmitala soudobé chápani tohoto směru jako umem syn 
teze a představivosti a zdůrazňovala |eho heterogenní podstatu 
a nespojitosl. Brzy po svém přilezdu do Pařtže v n x e  192* w 

slal ledním ze zakladatelů a hlavních přispívatelů časopisu /*»• 
cumenls a spolu s (ieorgesem Hataillem prosazoval poletí sul 
realismu, které bylo radikálně odlilne od oiktálnl verze 
Andreho Bretona lako celoživotní militantni anarchista boio 
val od roku IV.Vt vc £panelske občanské v á l«  a po vítězství ge 

nerála Franka se vrátil do Krancie. kde byl zatčen a internován 
francouzskou vládou. Aby unikl nacistické perzekuci, ukončil 
svůj život sebevraždou.

stože je koule ve své aktivní rolí maskulínni. puklina na jejím 
povrchu vyjadřuje ženskost. Tato neustálá křížová hra identifi 
kace. která zároveň mutuje metronomlcký pohyb kyvadla 
v konstrukci, ústi právé v akt dcklasifikace. což je podle Batatlle 
hlavním úkolem beztvarého. .Neuskutečnitelnou" podmínkou, 
která sc v ZavUenim míči objevuje, je Hollkrova .absolutní 
výjimka", nebo to, co by Roland Barthes nazval, v návaznosti na 
podobné kříženi pohlavních identifikaci v Balaillcové pomogra 
fickém románu Mibčh oku. .zaobleným uctíváním falu*

Důležitým sdélením Zavéieného rnlte )e, že beztvaré není pouze 
nepořádek nebo sliz. Ruieni hranic je zde strukturované)*!, 
protože zahrnuje vyprazdňování kategorii Toto vyprazdňování jc 
operativní, aktivní, )ako zhoupnuli (iiacomettiho kyvadla nebo 
jako snížení z vertikálního k horizontálnímu, kterého sc dožaduje 
Bataillc v definici ve .Slovníku", když říká. žc beztvaré .srazí 
formu z picdcstalu a poníží ji do svita*. Daliím příkladem tako 
vého snižováni nebo ruicní rozdílů mezi témilo prostorovými 
souřadnicemi je labyrint jeskynního prostoru, kde už neplatí osy 
rozumu a architektury. To jc také východisko pro Batailleovu lásku 
k jeskynnímu tvorovi. Mínótaurovi. Giacomcttiho rozhodnuti 
orientovat sochy horízontálné. vytvářet jc z toho. co dříve bylo jen 
pouhou základnou (podstavcem) pro sochu, také vychází z myi- 
lenky beztvarého. Tento průlom v historii moderního sochařství
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představovaný například dílem Už žádné hraní (1933) však bude 
a  oceněn až v šedesátých letech s příchodem hnutí, jako je earth- 

works, zemní umění.
Fakt, že beztvaré je spíše výsledkem rozmazávání kategorií než 

doslovného rozmlžování tvaru, je také zřejmý ze dvou prací repro
dukovaných v časopise Minotaure (pojmenovaném Bataillem, ale 
řízeném především Bretonem) na začátku třicátých let. Jedna 
z nich, vytvořená jako frontispis pro tento časopis, zobrazuje Mínó- 
taura fotograficky. Man Ray zde nasvítil svůj model tak, že vytvořil 
bezhlavé torzo, jehož ruce a hruď zároveň představují rohy a čelo 
býka (3 ). Člověk i zvíře se tak zhroutili do jedné „neuskutečnitelné“ 
kategorie, zdánlivá bezhlavost lidského modelu navíc implikuje 
sestupný směr, který je součástí ztráty formy. Druhá práce, uveřej
něná v prvním vydání Minotaura, je také fotografie, kde z precizní 
práce opět vychází kategorická zamlženost. Jedná se o Akt od Bras- 
saie |4), v němž je ženské tělo transgresivně zabráno tak, aby budilo 
dojem faiického tvaru. Jde znovu o rušeni pohlavních rozdílů ve 
stylu Zavěšeného mile.

V Minotauru se rovněž objevila série fotokonceptuálních prací 
vytvořených ve spolupráci Salvadora Daliho a Brassaťe, které se 
všechny týkají beztvarého, f enomén extáze [5 ], přestože organizuje 
skupiny obrazů do systému mřížky (to znamená do uspořádání, 
které vyjadřuje směřování formy k řádu a logice), rozvíjí myšlenku 
pádu z vertikálního k horizontálnímu a (hysterický) rozpad vyšších 
orgánů (ústa, oko) na nižší orgány (vagina, konečník), Bezděčné 
sochy (1933) ukazují nevědomá, masturbační gesta: autobusové jíz
denky nutkavé srolované v kapsách, gumy nebo kousky chleba 
roztržité uhnětené atd. Ve třetí práci se Dali zabývá vstupy do metra 
od Hectora (iuimarda ve stylu Art Nouveau vyfotografovanými 
Brassaíem; chce v jejich formách demonstrovat přítomnost siluety 
kudlunky nábožné.

Kudlance nábožné coby /tělesněni beztvarosti stejné fascinují
cího jako samotný Minótaurus se dostalo brilantního teoretického 
rozboru z pera Rogera Cailloise, Batailleova spojence, jenž o tomto 
tvoru psal v pátém vydáni Minotaure (1934). Beztvarost se sem 
dostává skrze zvířecí mimikry, kterými se hmyz maskuje, aby se 
identifikoval s okolním prostředím. Například kudlanka „hraje 
mrtvého brouka" a v naprosté nehybnosti se proměňuje v list trávy. 
Přestože splynutí s pozadím představuje vlastni typ rušení kategorii, 
protože rozdíl mezi postavou a terénem neboli mezi vnitřkem 
a vnějškem organismu je zdánlivé smazán, kudlančina „hra na 
mrtvého brouka" je posunuje zase o další úroveň výš na stupnici 
„neuskutečnitelného". Protože kudlanka, i když je často ve střetnuti 
s jinými tvory poražena, dál vykonává své životni ukolv - lov, 
kladeni vajec, stavění hnízd. Mrtvou hraje za života. Ale protože 
mezi její životni aktivity patři obhajoba hry na mrtvou, předpokládá 
se, že mrtvá kudlanka by dělala totéž. Takže mrtvá kudlanka hraje 
živou, jež předstírá mrtvou.

Zrušeni podobnosti vytváří neuskutečnitelný přiklad smrti před
stírající smrt. V jiném, pozdějším názvosloví bude tento proces

• nazý\ .ni simulačními BataiUe mu nk.il beztvarý

3 • Man Ray, M inótaurus, 1934
Svétlotisk

4 • Brassaí, Akt, 1933
Svétlotísk
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1931
Alberto Giacometti, Salvador Dali a André Breton publikují texty na téma „před et se 

lickou funkcí" v časopisu Le Surréalisme au service de la révolution: surrealism , ro;-.. 

svou estetiku fetišismu a fantazie do oblasti tvorby objektů.

"řadiční sochařství zaznamenalo v první polovině 20. století 
dvě výzvy. Přišly ve formé domorodého artefaktu, jak jej 
používali primitivističtí umélci, a zboží každodenní potřeby,

• jak je používal duchampovský readv madc. Přestože jsou oba zře 
telné odlišné, tyto objekty obsahují nebo představuji néjakou 
fetišistíckou silu. Domorodý artefakt používá fetiš jako rituální 
předmét, s jeho osobitým životem či vlastní kultovní sílou, 
zatímco ready madc představuje fetiš jako komerční produkt, fetiš 
zboží. Podle klasické analýzy Karla Marxe zapomínáme kvůli 
kapitalistické výrobé na to, že zboží je vytvářeno lidskou prací, 
a proto máme sklon propůjčovat mu autonomní život nebo sílu, 
a tímto je také fctišizovat. Součástí atraktivity domorodého arte
faktu bylo právé jeho odtrženi od kapitalistické ekonomie výměny 
zboží; součásti provokatívnosti ready madc bylo implicitní 
tvrzení, že přes svou častou transccndentálni přetvářku je 
moderní uméní vázáno k téže ekonomii - že jako každý další 
produkt bylo vytvořeno proto, aby se vystavilo a prodalo. S nástu
pem surrealistického objektu může být tato částečná typologie 
modernistické tvorby objektů rozšířena, protože surrealistický 
objekt zahrnuje třetí druh fetiše, fetiš sexuální, a část jeho vlivu 
byla důsledkem jeho juxtapozid s jinými ekonomiemi objektu.

Ambivalentní objekty

Zaměřme se na objekt, který byl v této knize už zmiňován, malou
■ lžíci střevíc, kterou našel André Breton na bleším trhu \ Paříži

V jeho románu Sílenu Lísku (1937) mu tento předmét připomíná 
spojení „Popelčin popelník", který představuje jeho touhu po lásce
- bezpochyby kvůli odkazu na lžíci, klasicky surrealistický emblém 
ženy, a střevíc, klasický sexuální fetiš. Tato dřevěná lžička, jak nám 
Breton v románu sděluje, byla ale také předmětem „lidové výroby*, 
řemeslná věc vytvořená pro osobni potřebu, která vyšla z módy, 
byla doslova vytlačena na bleší trh průmyslovou masovou pro
dukci zboží. Proto můžeme jeji funkci jako symbolu potlačeného 
přáni nebo touhy vztáhnout k postavení vytlačeného sociálního 
uskupeni nebo ekonomického způsobu. Takže surrealistický zájem
o „podivné“ v subjektivním životě se známými obrazy, předměty 
nebo událostmi, které represe odcizila, můžeme dat do souvislosti 
s marxistickým zájmem o „nesvnchronnf v historickém životě -

A  •

istrakxi

s nevyrovnaným vývojem sociálních vztahů i\
Veškerá síla surrealistických objektů, jako je č 
závisí na tomto vztahu mezi subjektivními i 
skými historiemi.

„To, co umožňuje, aby tyto produkty příi , 
energie, charakteristické pro jejich využití s 
americký kritik Fredric Jameson, „je právě v m 
zaná stopa lidské práce, lidských gest; jsou st.i 
ne úplné odděleným od subjektivity, a zůstáv. 
tak záhadné a expresivní jako samotné lidski 
rozvijí názor německého kritika Waltera Bern 
eseji Surrealismus: Poslední momentka evropsí
1929 oslavoval surrealisty jako „první, kdo 
energii v tom, co je .zastaralé1, v první železné I 
továrních budovách, prvních fotografiích, v pře. 
nají být vymřelé“. Obnovit tyto „touhy-symboi 
znamenalo pro Benjamina očistit „ruiny buržoa 
„dialektického myšleni” nebo „historického obrn 
osvíceni"' bylo někdy iniciováno tak. aby určitý <>í i 
ekonomie předmětu do protikladu.

První surrealistický objekt navržený Bretonei 
rozhovoru o nedostatku reality, 1924) byl také 
trhu, ale pouze ve snu. Byla jim fantastická k 
z černé kůže a s dřevěným hřbetem s vyřezanýn 

tvaru trpaslíka - pozůstatek z ještě exotičtější ti 
•lžička. Breton v tomto svém raném eseji zd‘. »nul1 
surrealistického objektu, jeho zpochybněni „tvon 1 
a užitečnosti, což je definice, kterou zřejmé přcnc /< 
mades. Brzy však přešel k podtrženi reality 
objektu jako symbolu přáni, což jej podstatné o. i 
made. Protože i když je ready made nalezený přci mťt-’ 1 
listickem pojetí je zřídka zastaralý a nikdy není ne 'm ,r 
obsahuje sexuální narážky, není ve stejném pojetí iub*l 
energii. Naopak. Duchamp se pokoušel o „vizua™ 1 
dokonce „úplnou anestezii" ready made. který K ■ w f 
surrealistického objektu - „oddělen od s u b je k tiv it '-  

zpochybňovat ty nejhlubši buržoazni představy o i 
původu všeho uměni.

Nicméně surrealistický objekt je odvozen od du
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f yako K  vurrealtvtickv obra/ odrazen od dadais 
B b  V M » w  tkuteínovii tptxVal nástupní 6n vuntalislú.
■ .-m ra M e  »ciKih pcvniho taopuu L i K<-vWur>tm tur 
p n il »ko .kařde odhalenu kter* /mém podstatu nebo 
1 .'metu nebo tenomenu* Tuto traiulorm aci m ůirm r 

nfcwal v prací amerkkeho fotografa j  malíře Mana Rave, 
•dl fedm  Pttcaae (1920). fotografie obiektu. ptnlle 

o n r. zakrvtrho pytlovinou a wazaneho provazem.
■ « tn ln M  definice (Ducasae, uúm y iako l autreamont. 
. i I*  Moicti. hrdina vurrrahtfů. kteří převzali Hrbu m i - 
iů  náhodné «ikam  itelho viru«- a deštníku na pitevním 
.,>»** eateticke n u tila ) Na svě draze newyorského da
V V il » ’nebo vyfotografoval Man Rav několik rcadv 

. trt in tt a některé .aviMovane". příkladem obou druhů 
-řadí >*ou obvVctnv m ini ilchaě poimenovam .Vín.* 

•ttek. dva hem ivleriike reflektory ro/délene tabulkou 
<e kerti knlWkv na prádlo. v názvem ?tru t (tiba IV ia), 
tuálni hřWkv těchto dél odkazuji k přechodovému 
tanému Dar |t|. které Ray vytvořil béhem »ve první 

. ,-/th v pruwiHi I92I (Man Ray >il v Pařili do roku I*»-#)) 
Unitu koupil doprovázen vkladatelem Krtkem Saltem 

tré «c mutrla nahřívat na uhdnych kamnech. zespodu 
}’*! ťtrnaci připínáčku (u vétiiny replik bylv ptwliiv 
" -kal ti do vyttavy Sadisticky nábtii. který by I ve Uehav'i 
M«»Ar a Zeny pouze naznačen. ie /de jasné vyjádřen

a naptnaékv pmroéřtun tulo rradv made řeblkku v potfiwumalts 
Ikky obtekt .M úiete 11 roztrhal ialv na Uuhv * vytádftl ie »ednou 
Man Ray ke své práci. wk.» by chtěl dal nálevu. Ie  K il vaditmu* bvl 
zaměřen na lény .M nou ivcm to udělal a pořádal >«m krásnou 
ovmrvktileiou barevnou dívku, aby u ie oblékla na larkovám,* 
dodal, abv naznač il. tak muh- rauvtKky M iúunm  dosnil «cvualnt 
íetiium us (tak K tomu éaato v lebo díle), .k li léto pA Um i |hv»ví 
talo. byfo lo wko brunz v pohybu. Rylo lo opravdu nádherné * Ale 
l\tr by nebvl tak efektivní, kdvbv byl pouze **dittKkV elekt ie 
vytvořen >cbo ambtvaleniimui. dvo*« načnoM! /ptooh. takvm 
otlovuK diváka. K  agr rwv nt. ie viak určen lako dar a »akt» tak.« v 
přrvKtavuie ambix aleiu i vtcd l darů raiotefl taku> oběti a lako 
vytvořeného dluhu - dvoiznačntni. kletou detailně rozebral Írán 
couzaky antropokig .Vlarvel Mauu ve >w to u l ua  Ir IKm  |1mi
0 daru) z niku IV2V /Vir |e lake dvotrnačnv i  pohledu lunlue 
(vétitna řehluVk uhla/uK a leh li) a pohlaví (vé liliu  >ehlk'ek K 
vptiHnaiu > lentkiMi pract. lato tna U kke hnily) IW avim e li lyio 
ikuiev‘m nli dt> protikladu, ttivá te IrhlWka unWkxkvm ekvtvalen 
tem »vmpiomu. nebo |*řnněii le ltk . deAnuvantfho Iteodettt uko 
předmél. \r ktefťm te dxban konlltklnl Inuhy

Ob)©kly rnobilm a némé

Surrealitie byli (edni / prvnkh modrrnMů. kleřl podtubné tludo 
valí I reuda. ale rintveř) vyvrtnul* paralelní t Kapáni a není tavné, do 
take míry znali teho lettv. jako například rve) o M itum v i  niku 
192? Pro I reuda )e Irtii tubtlHul pentui. kiert vtkázl make Tento 
nedoví alek děti malého íklapvr. Iwtyl K ) ob^nrl (ambtvalrnim  
případ male dtvky k  nedotialeíné po*ednamk pr«iu»r mu lake 
hro/i .ka tin k f. a pralo *e obran k náhradám pet»i*u. ledy 
k íelliúm . abv M udrM  tvou přrdvlaru tělevie td itln M li (alkke 
Vliv Takle tellUunuv )e dvut/rWny poMoi kterým mutoky w b k il 
kavlraci nebo »akoukoli podobnou ztrátu - uznává, ale ráruvrřt ve 
od ni dolaru uk Talo nwpukettmi mdle rajioe ruzdélu «antniny 
vubiekt. ale mule Uke (o/dělit M U na vkernainy obyekt |*ředOa 
vuw rároveA .pomník* katfrave a .i*hranu* pttitl fU Prolo podle
1 reuda leiU íarto obtahuK >ak joápoT. tak .zalibcnf. a « mho 
důvodu K. nehledě na vtfthnu vetuálnl louhu, kle»» *e na nět 
přenaii. tak /nekltdAuiki

Surrealoty tento námět zauyal a rprat ovívali *t «vfdt ob*a 
zev.h a «btektexh Například turrealMkke Mo|tr*íWke akty «e OMu 
pohybuji mrzí (ra*»t»et«y a (eliUukkym l ceíkv w  kieryxh *r Im .ke 
lěki v icdně vbvih (rn  >ako Uunnraně a kaalraíni. aby v tlaUi póvo

*
t*au neTVke *ouv«ředěné v turrealMKkyvh obtekJrth - předně 
v dílech Alberta C.ukometllho Něilere ýeho objekty Mko by th»é»y 
tutpendnval katfract klera podle řteundovy teoeve deřínuK 
pohlavní odltvntHl. nebo aictpořk vetuálnl podm ty /neyauut ()ako 

-Ti*ii h n e oblekly luto ka«i ra. 
f jako dva S*p*ipemni abfekty |I* J0 - I* J1 Í) a daHl »ako by m iu 
/envkou před*lavneUui tadMKky irrrtaly (například hmyzotdni 
Zena » podhzanym kriem  |I9 J2 J) * -hrůzou rnetvořeného tvora

I •« *!



1930-1939

nebo triumfálním opovržením k němu“ (Freud). Přinejmenším na 
několik let byl Giacometti schopen proměnit psychickou dvojznač
nost fetišismu na symbolickou dvojznačnost ve vytváření objektů.

Pro vydání Le Surréalisme au Service de la révolution v prosinci 
roku 1931 vytvořil Giacometti návrh sedmi objektů do rubriky 
Objets mobiles et muets. Je to zvláštní označení: vyvolává představu 
věcí záhadně živých, poháněných touhou, ale umlčovaných represí. 
Minimálně pět těchto objektů bylo následně uskutečněno, další dva 
evokují scénáře sexu a/nebo sadismu, které jsou pro Giacomettiho 
stejné typické. V  jedné z kreseb se ruka téměř dotýká ťalické formy, 
jako by chtěla testovat tabu zakazující dotknout se vytoužené věci 
(ať už to je zvířecí totem, sexuální objekt, nebo umělecká práce), 
tedy jako by zdůrazňovala komplementární vztah mezi touhou 
a zákazem, proviněním a zákonem, který zakládá dvojznačnost 
těchto dél. Giacometti nazval tento objekt „nepříjemným“ stejně 
jako další, také znázorněný v kresbě, v němž je falická forma rozříz
nuta letadlem; aleje těžké zde zároveň nedoplnit slovo „příjemný“. 
Protože oba objekty jsou současně „příjemné“ jako fetiše a „nepří

jemné“ jako tvary, které nicméně vzbuzují myšlenku
V  praktickém provedení vypadá první Nepříjenv 0( 
živě, embryonální tělo s očima; obj ekt, který naznač e sv< 
řadu dvouznačných asociací (penis, výkaly, dítě...) nak 
Freudem jako předměty obávané ztráty. A uvědomí s je 
zde objevuje ve formě hrotů: „nepřátelství“ k fetiši j ,kutt, 
pojeno se „zálibou“ v něm.

Toto spojování příjemného a nepříjemného, fetišisti ehoa'.
ního se odráží také v nejslavnějším surrealistickém o; ektu v

k šálku, talířku a lžičce obalené kožešinou od mladé nén ,ki r,
surrealistky Meret Oppenheimové (1913-1985) z rol 193t, 
předměty mají svůj příběh - jsou sraženinou význa' ovvch .
vění. Jako v tomto případě: jednoho dne v Café d: ' lore
ukázala Oppenheimová Picassovi svůj návrh náran , p.
kožešinou a on se k němu vyjádřil tak, že všechno, ikon
talířek a lžička“, by mohlo být takto pokryto (je zají < ,
poloviny třicátých let se takové předměty staly nejen rcn 
ale i stylem šperků). Když Breton vyzval Oppenheim

2 • Galerie Charlese Rattona, Paříž,
v době výstavy „Exposition surréaliste ďobjets", květen 1936

▲ Uvod 1
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jdsviz.

x, t ion surrealisté dbbjets“ v Galerie Charles Ratton [2], 
>hchodním domě čajový servis a potáhla jednotlivé 
« mě lžičky) kožešinou z čínské gazely. Breton pak dal 

Snídaně v kožešině - k poctě obrazu Édouarda 
v trávě (1862-1863) a románu Leopolda von Sacher- 

v kožešinách (1870; právě Sacher-Masoch dal 
ismu“ ) - protože Snídaně v kožešině je zátiší-akt, 

korektnosti čajového obřadu skrze obscénní 
ke genitálie a zároveň orální erotismus. Také stup- 
řetiš, vysmívá se mu skrze exces, jako by chtěla 

kulinní zaujatost do tváře svému mužskému divá- 
iobře odvedeném vtipu cítíme radost z obrácené 
kožešině si užívá svých sadistických úkladů. Sadi- 

ak říká Freud, se může rychle proměnit ve svůj 
rotéjšek a tento obrat je naznačován v dalším fetiši 
penheimovou v roce 1936: Ma gouvernante -  My 
ndermádchen [2] (název naznačuje, že fetišismus 

'hlaví či jazyku). Ve svém eseji z roku 1927 uvedl 
lohy aristokratických žen ve staré Číně jako příklad 
: žení a úcty ve fetiši. Zde nám Oppenheimová nabízí 
íčky, klasický fetiš sám o sobě, otočené a spoutané 
mou trofej-svědectví sadismu mužů a masochismu 
ui ozdobila podpatky střapcem a naservírovala je na 
ose, jako by chtěla narušit sadistickou pozici ryzím 
ice masochistické; a opravdu, v sadomasochistickém 
hista vůdčí osobou.

racen€ lekty

“ letiš začínal být klišé v rukou surrealistů, kteří zjevně
1 l dle Freuda. Především Salvador Dali byl kárán Bre- 

ri lérnou inkorporaci“ psychoanalytické interpretace 
1: >bem, který snižoval její efekt. Podle Bretona to bylo 

lma' 'i znehybnéné touhy spíše než motivované ambiva- 
T ‘ ’ se utíkal ke stejnému způsobu. Protože věřil, že každá 

: ■ osobitý objekt, který náhoda přinese do cesty v tu 
ako to bylo s jeho střevícem-lžičkou na bleším trhu. 
v psychoanalytik Jacques Lacan, mladý přítel surrea- 

/e tato myšlenka naplněné touhy je pouze zbožné 
vkladu může být potřeba (například potřeba mateř-

• to kojence) naplněna, ale touha (jako touha kojence 
ém prsu) naplněna být nemůže, protože její předmět 
en (jinak by daná touha vůbec nevznikla) a může být 

' Ťen pouze v představách. Na jedné strané tedy, jak 
i reud, „nalezení (sexuálního) objektu je ve skutečnosti 
‘lezením“; na straně druhé, jak navrhuje Lacan, je toto 
ni věčné hledání: daný objekt nemůže být znovu 

1 "že je přeludný, a touha nemůže být uspokojena, 
definicí je nedostatek. Z tohoto pohledu je surrealistický 

n«žný způsobem, který většina surrealistů nikdy nepo- 
I "tuže stále trvali na jeho objevení - na objektu, který je 

' ' ' ‘«ní touze.

3 • Meret Oppenheimová,
Ma Gouvernante -  My Nurse -  Mein Kindermädchen, 1936
Kov, papír, boty a provázek, 14 x 21 x 33 cm

Tato nejasnost se dostává do centra pozornosti také v epizodě 
. střevíce-lžičky z blešího trhu, kde Breton popisuje, jak Giacometti 
vytvořil Neviditelný objekt (Ruce držící prázdnotu) známý také pod 
názvem Feminine Personage [4]. Podle Bretona se tato figura zrodila 
z romantické krize a Giacometti měl obtíže s rukama, hlavou a pře
devším s prsy, které vyřešil teprve po tom, co objevil na bleším trhu 
starou helmu-masku. Podle Bretona je to přímo učebnicový příklad 
perfektního spojení mezi touhou a objektem. Ale ve skutečnosti 
vyvolává Neviditelný objekt právě opačnou situaci, nemožnost znovu- 
nabytí ztraceného objektu. Svými miskovitými dlaněmi a prázdným 
pohledem tvaruje tato ženská postava „neviditelný objekt“ v jeho 
naprosté nepřítomnosti. V tomto způsobu není surrealistický objekt 
pouze fetiš, který vyplňuje nedostatek; je také zpředmětněním 
tohoto nedostatku, analogií ztraceného objektu zamčeného k mateř
skému prsu, tak jako zde je zamčený neviditelný objekt. Tak se 
dostáváme k paradoxní formuli nalezeného objektu v surrealismu: 
ztracený objekt není nikdy nalezen, ale navždy hledán; je provždy 
náhražkou, je poháněn hledáním sebe sama.
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5 • Joseph Cornell, Sada mýdlových bublin, 1947-1948
Konstrukce, 32,4 x 47,3 x 7,6 cm

Giacometti, konfrontován s tímto problémem, se od ti 
kých představ vrátil zpět k mimetické reprezentaci ,pr, ; 

a s tím modelem každý den v letech 1935 až 1940.“ Ak- ieho< 
začátku třicátých let zůstávají pro svůj náboj fetiši cke 
nosti vrcholem jeho tvorby. Tyto výjevy „mobiln ch a - 
objektů“ se v rukou jiných umělců stávají příli . astl 
nehybných mnohomluvných věcí. Například ve jnén 
Le Surréalisme au Service de la Révolution předsta\ ! Da] 
surrealistických objektů, které chtějí být absurdní i'op, 
objekty jako „transmutované“, „promítané“, „zab. u 
narušily pořádek ve všech ostatních věcech. Ale pi Istatou té* 
tabelací zůstává „tabulka“, která je uspořádává, prá'. tak jako ̂  
existuje tabulka, která podporuje „náhodné setká šicího 
s deštníkem“ v Lautréamontově textu. Často je tato abulkan® 
vována - mnoho surrealistických objektů se objev ie v krata 
a vitrínách - a toto vystavování není tak cizí způsob. v\. 
v galerii nebo v obchodě. Objekty ve slavné výst. surrt » 
kých objektů v roce 1936 tímto způsobem udi ■ pln\ i 
zpátky k uspořádání jako na bleším trhu: tyto kdys ídivn j  
se znovu staly veteší ke koupi.

Surrealistické divadlo fantazie nejefektivněji rozv ml A mra 
Joseph Cornell (1903-1972). Jeho krabice vyrobeni >odle to j 
holubníků, automatů a podobně přepracovávaji liam: a 
modely klecí a desek pro stolní hry a často surreali kvm 
bem spojují tajemné a zastaralé. Ale i když tyto „filo/ cki r 
vytvářejí estetiku zázraku - snové prostory, kde se -ťk a 
nebo mýdlové bubliny a mapy měsíců jakoby dot\ i 5 
spíše zábavné než ohromující. A proto také, přesti ■ so n 
ztrátou, spíše ji nostalgicky zjemňují, než traum; :ky a- 
Takže jakkoli jsou jeho objekty neslučitelné, Cornell ío/n. i 
subjektivita držela pohromadě skrze médium pam A p 
skrze některé jeho sety proudí touha (některé jsou ojmer. 
„hotel“ nebo polepené okouzlujícími hvězdami), v -ch 
touha jeví jako osamělá a onanistická a někdy j. 1 pf- 
a mrtvá (několik prací je nazváno Muzeum a néi ré c^' 
vycpané ptáky). Zde došel surrealistický objekt k jii nu c 
vitrína, kde se nepříjemné objekty staly příjemn) ii v" 
maličkostmi, ale relikviář, v němž subjekt pronásledi sve 
jako duch.
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4 • Alberto Giacometti, Neviditelný objekt (Ruce drilc i prázdnotu), 1934
Bronz, 153 x 32 x 29 cm

▲ 1959c
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andál kvůli Leninove portrétu od Diega Rivery na nástěnné malbě v Rockefellerově 

• v ew Yorku: mexické hnutí freskového malířství produkuje veřejnou politickou nástěn- 

l v různých místech Ameriky a ustavuje precedens pro politické avantgardní umění

Spc ch státech.

hnutí nástěnné malby byla státem podporovaná, 
>gicky řízená avantgarda dvacátých a třicátých let, 
hlavním úkolem bylo získat zpět a přetvořit mexic- 
>ženou na předkoloniálni minulosti Mexika. Diego 

v : 886-1957), David Alfaro Siqueiros (1896-1974) 
i o Orozco (1883-1949) měli velký vliv jak ve svém 

tak v zahraničí, především ve Spojených státech, 
vilo na konci agrární revoluce let 1910-1920, která 
iélce, intelektuály a umělce proti diktátoru Porfiriu 
atkářům a zahraničním investorům, které podpo- 

1’ .ti letech občanské války přinesla inaugurace 
it icnt. :ra Obregóna, bývalého revolučního vůdce, refor- 

níka umění, období naděje a optimismu. Mexické 
velmi napomohl filozofický idealismus ministra
> Vasconcelose, který věřil, že veřejné umění by 

h hr.it dní roli v jeho misi vzdělávat a nadchnout veřejnost 
; ,'oru pro novou vládu. Právě Vasconcelos inicioval 

nástěnných maleb, takže byl jeho skutečným zakla- 
celos a celá porevoluční vláda doufala, že spolupráce 
turních reformách povzbudí mexický lid ke spolu- 

inim rozvoji a na vytvoření nové národní kulturní 
Jentity. Vasconcelos a většina umělců zapojených do

■ 'gramu předpokládala, že toho mohou dosáhnout 
>é společné dědictví, ne připomínáním koloniální 
á je rozdělila.
výzvou k vytvoření nového národního umění a kul- 
'adšeni a mnozí se vrátili do Mexika neboje navštívili 
ia této události mohli podílet. Jedním z prvních byl 

mexickými kořeny, Jean Charlot (1898-1979), který 
'Iba stylu i témat měla pro mexické umělce sociální

) ýznam:

‘hízory na záležitosti estetiky významně přispívají 
ování rozdílů mezi společenskými vrstvami v Mexiku, 
■schovávají a praktikují předkolumbovské umění, 
rstvy zachovávají a praktikují evropské umění podmí- 

předkolumbovským nebo indiánským. Takzvaná 
■>'.uká třída se snaží o umění ryze evropské... Když budou 

dni obyvatelé a střední vrstva sdílet jedno kritérium v otázce

umění, budeme kulturně vykoupeni a národní umění, jeden 
zpěvných základů národního uvědomění, se stane skutečností.

Vasconcelos nespecifikoval žádný konkrétní styl nebo námět, ale 
většina muralistů přijala styl národního sociálního realismu, který 
čerpal z předkolumbovských uměleckých forem a znázorňoval 
mexické hrdiny a lid. Jejich umění formoval respekt k národním 
tradicím a k historii stejně jako zkoumání jejich indiánských 
kořenů. To ovšem nebránilo spojení s evropským modernismem, 
protože nová generace chtěla vytvořit nové národní umění, které 
bude zároveň samostatné, sociálně angažované, populistické 
a avantgardní. Tento úkol také zahrnoval schopnost předat revo
luční ideály většinou negramotnému publiku.

Mezi významné předchůdce hnutí nástěnných maleb patřili 
malíři Francisco Goitía (1882-1960) a Saturnino Herrán (1887— 
1918), kteří na počátku století začali rozvíjet specificky mexické 
umění v působivých, často tragických scénách představujících 
domorodou indiánskou populaci a události z mexické historie. Sati
rické karikatury a často drsné propagandistické novinové kresby 
a tisky rytce Josého Guadalupe Posady (1852-1913) měly důležitý 
vliv na mnohé budoucí malíře, včetně Rivery a Orozka, na jejich styl 
a témata a jejich existenci jako skutečné lidové umělecké formy [1], 
Jinou důležitou postavou byl umělec Dr. Atl (Gerardo Murillo 
Cornado, 1875-1964). Jako učitel na Akademii de San Carlos 
zapálil studenty pro své revoluční ideály, antikolonialismus a vášni
vou víru v nezbytnost vytvoření mexického moderního umění, 
které by dosáhlo duchovních kvalit renesančních fresek.

K těmto mexickým vlivům se přidávaly vlivy italské renesance 
a povědomí o kubismu, futurismu, expresionismu, postimpresi- 
onismu, surrealismu a neoklasicismu, které se v té době šířily 
v Evropě, a myšlenky Marxe a Lenina. Rivera například strávil 
období revoluce v Evropě, většinou v Paříži, kde vstřebával různé 
avantgardní proudy. V roce 1919 se s Riverou v Paříži setkal 
Siqueiros: diskutovali o revoluci, moderním umění a o potřebě 
transformovat mexické uméní pomocí sociálního uměleckého 
programu.

V roce 1920 navrhl tehdejší rektor Mexické univerzity Vasconce
los Riverovi, aby odjel do Itálie studovat renesanční umění v naději, 
že by to mohlo pomoci vytvořit umění vhodné pro porevoluční
1903. 1906. 1907. 1908, 1909, 1911. 1912, 1919.1924, 1934a
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Mexiko. Rivera strávil sedmnáct měsíců studiem Giotta, Uccella, 
Mantegni, Piera della Francesky, Michelangela a dalších. Míra 
epiky italského renesančního náboženského umění a jeho schop
nost vzdělávat negramotné masy a vyvolávat v nich úctu se ukázala 
být důležitým příkladem pro ty, kteří se brzy měli stát mexickými 
muralisty.

Vasconcelosův nástěnný program byl spuštěn v roce 1921 
a Rivera se vrátil do Mexika, aby se na něm podílel. Ve stejném roce 
uveřejnil Siqueiros v jediném vydání Vida Američana svůj „Mani
fest umělcům Ameriky“. V  něm prohlásil, že by měli „vytvořit 
monumentální a heroické umění, lidské a veřejné umění obsahující 
přímý a živý odkaz našich velkých mistrů a výjimečné kultury 
předkolumbovské Ameriky“. Zpočátku roku 1922 začal Rivera pra
covat na své první nástěnné zakázce v amfiteátru Bolívar na 
Národní přípravné škole v Mexico City a vstoupil do komunistické 
strany. V  září se do Mexika vrátil Siqueiros, rovněž se stal členem 
komunistické strany a spolu s Orozkou a Riverou založil Svaz tech
nických dělníků, malířů a sochařů. V  roce 1923 obdrželi také 
Siqueiros a Orozco svá první zadání na nástěnné malby, také pro 
Národní přípravnou školu [11.

Pod patronátem svazu formuloval Siqueiros nový manifest, kde 
popsal revoluční ideologii rodícího se nástěnného hnutí. Byl publi
kován v roce 1924 a podepsán většinou muralistů. Tato „Deklarace 
sociálních, politických a estetických principů“, ve které se ozýval 

a jazyk sovětských konstruktivistů, prohlašovala:

Neuznáváme takzvané deskové malířství [...], protože je  aristo
kratické, a my ctíme monumentální umění ve všech jeho formách, 
protože to j e  veřejné vlastnictví [...]. Umění už dále nesmí být vyjá
dřením individuálního uspokojení, jak  je  tomu dnes, ale mělo by 
usilovat o to, aby se stalo bojujícím, výchovným uměním pro všechny.

Manifest konkretizoval principy hnutí nástěnné malby a pomohl 
je definovat jako veřejné, ideologicky angažované, didaktické 
umění. Přestože obecně tvořili tito umělci ve figurativním, sociálně- 
-realistickém stylu, nebránilo jim to, aby vytvořili vysoce osobité 
formy vyjadřování. Do poloviny dvacátých let rozvinul každý 
z „Velké trojky“ svůj odlišný revoluční styl a námět.

Rivera tvořil mnohofigurativní, akční kompozice s tradičními 
i moderními náměty, které měly v publiku podnítit hrdost na 
mexické dědictví a které hlásaly lepší budoucnost skrze socialis
mus. Pracoval v plošném, dekorativním stylu se zjednodušenými 
formami a k vyprávění svých příběhů používal jak stylizované, tak 
realistické a identifikovatelné postavy. Jeho nejambicióznějším 
projektem byla Historie M exika pro Palacio Nacional v Mexico 
City, na němž začal pracoval v roce 1929 a který zůstal po jeho 
smrti nedokončen [2]. Ve dvou částech, Od předkolumbovské civi
lizace ke conquistě a Od conquisty k budoucnosti, ztvárnil příběh 
mexické historie od pádu Teotihuacánu (okolo 900 n. 1.) po Karla 
Marxe ukazujícího cestu k ideální budoucnosti.

Siqueiros ve svých odvážných, turbulentních a dynamických 
nástěnných malbách experimentoval s různými technikami a mate
riály. Jeho umění se silnými surrealistickými prvky využívá

▲ 1921

1 • Jo sé  Clemente Orozco, Zákop, 1926
Freska, Národní přípravná škola, Mexico City

mnohočetnou perspektivu, deformaci tvarů, ostré b. a pr
realismu a fantazie k vyjádření syrové síly dělnic ho b
Orozco se rozhodl tlumočit hrozné lidské utrpěn iilaó'
v upřímném a často drásajícím expresionistickém lálnin 
lismu, jak to můžeme vidět na nástěnných malb, ' V- 
přípravné škole.

M exič tí m ura lis té  ve S po jených  s tá tech

Práce tří uvedených umělců začala také upoutá iv 
v zahraničí. Od poloviny dvacátých let byla jejich t\ ba !v; SI 
vána v novinách a v uměleckém tisku a umělci a elektw 
podnikali cesty do Mexika, aby je viděli pracova Zacil 
vystavovat v New Yorku a v roce 1929 vyšla první 'ha o 
rově práci v angličtině - The Frescoes ofD iego River. i Fr:v 
Evansové.

Díky tomuto zájmu dostali brzy všichni tři malí 
Spojených státech, což umožnilo představit jejic pra" 
většímu publiku. Orozco maloval v letech 1930-1931 '̂N 
School for Sociál Research v New Yorku, v letec: 1J '- 
v Dartmouth College v Hanoveru v New H em p sh i - 

vyučoval techniky freskového malířství, a v roce 193 *' 1‘ 
College v Claremontu v Kalifornii. Siqueiros přijal 
nabídku, aby vyučoval na Chouinard School of Art v 1 "  '■ 
a během svého působení v tomto městě vytvořil nás-, cr..-
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jak pro školu, tak pro Plaza Art Center. V  letech 1935-1936 otevřel 
experimentální workshop v New Yorku. Nazval jej „laboratoř 
moderních technik“ a vyučoval zde použití inovačních materiálů, 
nástrojů a technik jako vrhání, kapání a stříkání. Účastníkem 
tohoto workshopu byl mimo jiné pozdější abstraktní expresio-

▲ nista Jackson Pollock.
Zatímco Orozkova a Siqueirova tvorba a výuka měly velký vliv, 

Riverova práce ve Spojených státech vyvolala největší pozornost.
V  letech 1930 a 1931 vystavoval v San Francisku a v Detroitu, reali
zoval fresky pro California Stock Exchange (Kalifornskou burzu) 
a California School of Fine Arts a také získal zakázku na nástěnné 
malby pro Detroit Institute of Arts. Pozoruhodnější však je, že Rive- 
rovi byla věnována hned druhá retrospektiva v novém Muzeu

• moderního umění v New Yorku v prosinci roku 1931 (první, v před
chozím období téhož roku, byla věnována Matissovi). Výstava měla 
úspěch jak u kritiků, tak u veřejnosti a její návštěvnost byla 
rekordní: skoro 57 000 lidí vidělo jeho práce s mexickými náměty 
a umělcův nový námět - moderní industriální krajinu Severní 
Ameriky 20. století.

Rivera také ve svých malbách pro Detroit (Detroitský průmysl, 

1932-1933) zaostřil na soudobou americkou scénu. Americká 
témata a sociální komentář v jeho práci fungoval jako významný 
katalyzátor pro americké regionalisty, například Thomase Harta 
Bentona (1889-1975), a sociální realisty, například Bena Shahna 
(1898-1969). Benton to později komentoval takto:

Viděl jsem  v mexickém úsilí hluboké a velmi potřebné přesm ěro

vání um ění k jeho starodávným humanistickým funkcím . 

Mexický zájem o veřejně závažné poselství a o oslavu mexického 

národního života se přesně shoduje s tím, co jsem  měl na mysli pro 

um ění ve Spojených státech. Také jsem  mexickým umělcům  

záviděl příležitosti k tvorbě veřejných nástěnných maleb.

V  říjnu roku 1932 dostali Rivera, katalánský muralista José 
Maria Sert (1876-1945) a anglický umělec Frank Brangwyn 
(1867-1956) od Rockefellerovy rodiny zakázku na vytvoření 
devíti nástěnných maleb pro foyer budovy RCA v Rockefellerově 
centru v New Yorku. Tato rodina ropných magnátů byla jednou 
z nejbohatších na světě a John D. Rockefeller mladší byl pro 
mnohé dokonalým ztělesněním amerického kapitalismu. Rocke- 
fellerova manželka, Aby Aldrich Rockefellerová, byla jednou ze 
zakladatelek Muzea moderního umění a společně již dříve sbírali 
Riverova díla - koupili jeho sešit se skicami z prvomájového 
průvodu v Moskvě roku 1931.

Riverova malba byla nazvána M an at the Crossroads Looking  

with Hope and  High Vision to the Choosing o f  a Better Future  (Muž 
na rozcestí hledící s nadějí a velkou vizí směrem k volbě lepší 
budoucnosti) a práci na ní započal v březnu 1933 [4]. Někdy 
v dubnu se na stěně objevila nezaměnitelná tvář Lenina, což vedlo 
ke kritice v tisku, například titulek ve World Telegraph  hlásal: 
„Rivera vytváří na zdech RCA komunistické scény - a Rockefeller 
mladší to platí.“

Přestože si Rockefellerovi byli vědomi Riverova politického

zaměření a příliš se jím neznepokojovali, tento no\ ,,b- 
tivní publicita, které se mu (i jim) dostávalo. p, *
neobhajitelné pozice, a tím ohrožoval jejich \y ah s

P»t*8v podniku Rockefellerová centra. Mladý Nelson 
působil jako Riverův hlavní spojenec a prostředník né)

i

Když jsem  si prohlížel Vaši úžasnou malbu, všiml 

do poslední části obrazu zařadil portrét Lenina.
n ž t t .

Tato část je  krásně namalovaná, ale připadá mi, clu- • • f 
na této fresce se m ůže snadno dotknout velmi mih 

tože to dělám velmi nerad, obávám se, že Vás mu tep, . 

abyste Leninův obličej nahradil tváří jiného člověk,

Rivera sám sebe doslova dostal do kouta - by! silné
obvinění komunistické strany, že se zaprodal pr, pnu it
ného kapitalistu a že se stal loutkou svých asisten1 kteří r 
že udeří, pokud ustoupí tomuto požadavku,
zvážení a za pomoci Shahna, který byl v tu dobi. -dnin a
asistentů, Rivera odpověděl, že Lenin musí zu ale
kompromis, že do kompozice přidá některé an ickt
Prorocky dodal: „Než bych poškodil koncepci, up: Inostn 
fyzické zničení celé kompozice.“

O pár dnů později, 9. května, byl Rivera propi n, \ :
v plné výši a vypovězen z objektu. Tak začal „boj o „ kde
centrum“ : malba byla zakryta a americký i mezinár ni tisk fl»
moval o této události a o politických protestech, ku dopr
nucené ukončení práce. Během 10. a 11. února 1 byl
zničena. Skandál a publicita udělaly z Rivery nejsla šil
v obou Amerikách a hrdinu levicových umělců Sp
státech, kteří se po velké ekonomické krizi a po n upu
v Evropě chtěli distancovat od podle nich deka ntni
a evropské abstrakce. Usilovali o původní americk :ně
by se vyjadřovalo k neutěšené situaci obyčejných li k p 
kám, jež definovaly Ameriku a odlišovaly ji od Evn

Američtí umělci, kteří ve třicátých letech hledali i iiuv
rické umění nezaložené na francouzských vzoi ;h,
kmexickým muralistům.jejichžepickýnárodnístyl, ' '
nebyl antimoderní, představoval vlivný příklad. An ick\
Mitchell Siporin (1910-1976) o tom řekl: „Díky lei '
mexických učitelů jsme si uvědomili velikost a ,duši aseh 
ního prostředí. Pochopili jsme aplikaci modernismu 
působícího epického umění naší doby a místa.“

Jiný americký umělec, kterého se Mexičani a to, ho J 
hluboce dotklo, byl George Biddle (1885-1973). V 
adresoval prezidentu Franklinu D. Rooseveltovi návrh by 
státem sponzorovaný nástěnný program ve Spojených -

/ * ' rtl
Mexičtí umělci vytvořili největší národní školu nastenne 

od italské renesance. Podle Diega Rivery to bylo moz 1 ’ 
tomu, že Obregon dovolil mexickým umělcům pracovat -• 
nickou mzdu, aby vyjádřili na zdech státních budov .><•■■■ 

ideály mexické revoluce.

A  1949. 1960b *  1927c
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nčené nástěnné malby Diega Rivery v Rockefellerově centru vytvořená Luciennem Blochem těsně před tím, než byla práce v květnu 1933 ukončena.

lití umělci jsou si jako nikdy dříve vědomi sociální 

ou naše země a civilizace prochází, a toužili by 

deály v trvalé umělecké form ě, jen  kdyby dostali 

ly. Podpořili by sociální ideály, kterých se snažíte 

vyjadřovali by je  v živoucích monumentech.

politicky angažovaného umění. Také je můžeme vidět jako před
chůdce pozdějších hnutí zabývajících se problémy identity jako 
komunitní hnutí nástěnných maleb v šedesátých a sedmdesátých 
letech ve Spojených státech a vcelku nedávné hnutí nástěnných 
maleb v městských komunitách v Africe.

«.a ta

tomu s vědomím „bitvy o Rockefellerovo centrum 
aby „spousta mladých nadšenců malovala Leninův 

lovu úřadu spravedlnosti“, ale přednesl tento návrh 
rodily kulturní programy Nového údělu.

'o působení ve Spojených státech pokračovala „Velká 
i v Latinské Americe, kde získala množství následo- 
ala po sobě vlivný příklad typu veřejného, národního 
1 umění, které může být zároveň kritické, satirické, 

i oslavné. Jejich nefalšovaná popularita u kritiků, 
běratelů stejně jako u veřejnosti je příkladem sblížení 
Americe neuvidíme až do nástupu pop artu. 

t<>rmát a silácké působení mexických nástěnných maleb 
: nerické umělce, například na Bena Shahna, stejný vliv

'pulárního figurativního umění se sociálním obsahem.
/l mexičtí malíři ovlivnili především umělce ve třicátých

- h stopy jsou patrné i v dílech pozdějších generací tvůrců
• '980c. 19&te

trativ
Worů
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1934a

Na prvním sjezdu Svazu sovětských spisovatelů vyhlašuje Andrej Ždanov doktrínu ; )vět-- 

socialistického realismu.

Sovětský socialistický rea lism usob jev il jako historicky 
a geopoliticky specifická varianta obecně převládajících 
antimodernistických tendencí dvacátých a třicátých let: 

rappel a íordre  ve Francii, Nová věcnost v Německu, nacistická 
a malba Třetí říše, fašistický neoklasicismus v Mussoliniho Itálii 

a různé formy socialistického realismu ve Spojených státechvVláda 
teroru Josefa Stalina (1879-1953) poskytla nejen ideologický 
a politický rámec, ale předložila i pragmatické požadavky pro výji
mečné propagandistické snahy. Stalinovi hagiografové mu také 
přisuzovali autorství termínu „socialistický realismus“; během 
tajného setkání spisovatelů v bytě Maxima Gorkého (1868-1936) 
26. října 1932 Stalin údajné řekl:

Pokud bude umělec pravdivě zobrazovat život, pak nem ůže nepo

zorovat a nezdůrazňovat to, co vede k socialismu. Takže to bude 

socialistické umění. Bude to socialistický realismus.

První dokumentované veřejné použití termínu „socialistický rea
lismus“ se však objevilo již předtím v článku listu Literaturnaja 

gazeta  25. května 1932, kde byl definován - v tautologickém jazyce, 
typickém pro ideologii - jako umění „upřímnosti, pravdivosti a jako 
revoluční v reprezentování proletářské revoluce“.

Andrej Ždanov (1896-1948), Stalinův vrchní kulturní komisař 
a tajemník Centrální komise komunistické strany, vyslovil progra
movou definici socialistického realismu na Prvním sjezdu Svazu 
sovětských spisovatelů v srpnu 1934- Když citoval Stalinovo 
(nechvalně) proslulé doporučení, že umělci a spisovatelé by se měli 
stát „inženýry lidských duší“, pouze aktualizoval (stejně jako Stalin) 
teorii předrevolučního estetika Alexandra Bogdanova, která říká, že 
literatura by měla „organizovat dělníky a utlačované v boji za 
konečné zrušení všech druhů vykořisťování“.

P'danovova normativní estetika byla paradoxní, vyžadovala, aby 
ialistický realismus pěstoval „revoluční romantismus“, ale také 
aby stál „oběma nohama pevně ve skutečném životě a na svých 

materialistických základech“. Umělci by měli „znázorňovat realitu 
v jejím revolučním vývoji“, ale umění by zároveň mělo vzdělávat 
dělníka v utopistickém duchu komunismu. Od ledna do března 
1936 - v roce demonstračních procesů a konečného odstranění 
posledních zbytků modernismu v Sovětském svazu - publikoval 
Ždanov ve stranických novinách Pravda sérii článků odsuzujících

formalismus veškerého umění. Tyto texty, které z ís  

zení a zákazů, odstartovaly období známé jako 
byla nejen nastolena totální kontrola strany nad ki 
hegemonie socialistického realismu jako jediné a < 
autoritativního státního socialismu.

Socialistický realismus usiloval o spojení dědii 
t a dokumentárních projektů dvacátých let s příbí 
hrdiny, které ted- v době intenzivní centralizovali 
troly a její souvztažné ideologie autoritářského popi 
být předkládány ve stylu předmodernistického žám 
19. století. Důraz na příběh a na figurativní zobra 

i v hlubokém rozporu se způsoby práce sovětské av, 
struktivistů k umělcům proletkultu a skupině LE 
formy čekala brzká likvidace), ale zároveň se ukázal j 
bilní dokonce i se zásadním dědictvím moderní 
Zatímco umění Jacquesa-Louise Davida, Eugč 
Honoré Daumiera, Francoise Milleta, GustavaCoui 
Menzela bylo oslavováno buď jako umění revol 
nebo jako umění lidu, impresionismus a postim; 

i především práce Paula Cézanna - se staly přední 
ných debat, protože ohrožovaly podvodnou ikono; 
stylistickou homogenitu socialistického realismu. .\ 
ství jako sebereflexivního kritického projekti 
odstraněna: socialistický realismus uplatňoval nejb 
iluzionistického zobrazení, zdůrazňoval čistě m i i  

a řemeslnický um a současně si nárokoval přístup k 
historické monumentalitě malířství.
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Reflexe jako proces

Jeden ze zakladatelů ruského marxismu Georgij Pie n'1 
1918) byl mezi prvními kritiky impresionistů. i<-'h 
srovnával s Peredvižniky (Poutníci neboli Tulá  ̂ ■ >l'- 
ruských umělců 19. století, kteří teď byli prezentován; ki'"  
původní předchůdci socialistického realismu. Tou 
založeno roku 1870 jako opozice petrohradské ak. 
zováním putovních výstav po Rusku (a vybíráním ■ ne 
pokoušela o rozšíření patronátu a jejím úkolem bylo z] 

realistický - někdy politicko-kritický - obraz Ruska. L.
A  1919. 1925b. 1927c, 1936, 1937a 
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1 • MoTsei Nappelbaum, Fotografie V. I. Lenina, 1918
Archivní stříbrný světlotisk
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umíků v roce 1922 vyšlo i prohlášení, které zní jako 
... t úkolů socialistického realismu:

turových obrazech, portrétu a krajinách reflektovat 

irni pravdivostí život současného Ruska a plnou 

-manitých etnických skupin a jejich život hluboce 

[...]. Zůstávajíce věrni realistickému malířství, 

t takové prostředky, které jsou nejblíže [...] lidovým 

i abychom skrze malířská díla pomohli lidu vnímat 

i it si velký historický proces, který se zde odehrává.
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enin (1870-1924) a Lev Trockij (1979-1940), ale 
: Stalin, striktně odmítali modernismus, hlavně 
podobu v sovětské avantgardě, a všichni tři 

, i Peredvižniky. Ve svém díle M aterialism us 

inus Lenin vystoupil proti převládajícím teoriím 
letí (potažmo proti impresionismu a postimpre- 

ilášením, že optické dojmy nejsou skutečnými 
nosti - jak tvrdili ruští následovníci rakouského 

^a Macha (včetně Alexandra Bogdanova [ 1873— 
,u i teoretika estetiky Anatola Lunačarského) - 

kazy  reálných věcí.
i [1] odvolával na známý výrok německého socia- 

i ugelse (1820-1895), že „kopie, fotografie, obrazy 
ni odrazy věcí“. Ale Lenin už nedefinoval reflexi 

adlový obraz, ale jako proces, kterým si vědomí 
a transformuje svět; tato podmínka praxe  se od té 

eriem filozofické pravdy. Následně se objevuje text 
iako jeden ze základních teoretických programů
> realismu rozpracovaný především na počátku tři- 
!iem dočasného pobytu madarsko-německého 

Lukácse, soudobého předního literárního teore- 
v Moskvě.
zůstal impresionismus předmětem trvalé diskuse. 
39 volal Alexandr Gerasimov (1881-1963) a jeho 
i kolegové (jako Boris Joganson [1893-1973] a Igor 
1960]) po „světle impresionismu, který byl velmi 
■vkem do pokladnice umění“. Během necelých 
iiž byl mezi těmi, kdo impresionismus odsuzovali 
vali vysoce uhlazený malířský rukopis. Matthew 

n říká:

• l - : ícké zam ěření na světlo, barvu a volnost tahů

■ děny negativně jako tendence k rozkladu trojroz- 

kademicky modelovaných forem  v malířství [...]. 

mus] byl považován za antagonistický k malířství 

1,0 realismu, který byl zam ěřen na odhalování 

dosti z pohledu strany, pracující třídy a „zákonů“ 
:s,°rického vývoje.

f 11 ty dvacátých let bylo čím dál jasnější, že konstrukti- 
avantgarda nedokáže vytvořit kulturu pro nové dělnické 

•~~ĵ Lroasy^ rriietarjátu Pokračovaly bouřlivé debaty o obno- 
fetrvávajících funkcích malířství v daném historickém

okamžiku - od volání po návratu k zobrazujícímu tradicionalismu 
a vyprávění ve stylu Peredvižniků (jako vznikající program 
AChRR) po komplexnější modely zahrnující revoluční design 
plakátů a filmových forem montáže a temporálií, například obrazy 
od OST (Společnost malířů závěsných obrazů - Easel Painters). 
Anatolij Lunačarskij, kterého Lenin s určitým váháním jmenoval 
v roce 1917 předsedou Narkomprosu (Lidového komisariátu osvěty), 
zůstal zpočátku loajální avantgardním umělcům, které prosazoval 
a zaštiťoval institucionální mocí. Ale později, pravděpodobné pod 
tlakem strany, začal také hlásat nutnou obnovu příběhu a figurace 
v malbě a ve svém projevu z 9. května 1923 nazvaném „Umění 
a pracující třída“ prohlásil, že „hlavní věcí je přemoci averzi 
k námětu“. Není proto překvapivé, že v roce 1925 už prosazoval 
Peredvižniky jako pravé historické předchůdce populistického 
socialistického umění přítomnosti a znovu zavedl jeden z jejich klí
čových konceptů, kartinu  {pbraz) do debat o umění. Tímto 
termínem však neoznačoval pouze obligátní narativní obraz 
(nejlépe dramatickou scénu, kterou musel „realismus“ sehrát na 
jevišti obrazu), ale také levnou masovou reprodukci a distribuci 
tohoto obrazu podle tradice dřevořezeb lubki. Ve  svém projevu 
v tomto roce Lunačarskij zřetelné spojil koncept kartiny s potře
bami proletariátu: „Proletariát potřebuje kartinu. Kartina  je 
chápána jako sociální čin.“

Za takových okolností skupina AChRR (Sdružení umělců revo- 
a lučního Ruska), která se považovala za právoplatného dědice
▲ 1921
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Peredvižniků, položila základy socialistického realismu tvrdíc, že 
„ideologický obsah fje] znamení pravdivosti uměleckého díla“. 
AChRR bylo oficiálně založeno 1. března 1922 a Jevgenij Kacman 
(1890-1976) - ironií osudu švagr Kazimíra Maleviče - na počátku 
definoval jeho program jako „heroický realismus“.

Dvě ve lké postavy sově tského  soc ia lis tického  realismu

Koncem roku 1925 sdružovalo AChRR okolo tisíce umělců repre
zentujících širokou škálu malířských pozic, které se měly brzy stát 
socialistickým realismem: od neoklasického akademismu Kacmana > 
a ostrého fotografického realismu Isaka Izraeleviče Brodského 
(1884-1939) k malířštějším přístupům moskevských umělců Jogan- 
sona, Gerasimova [2 ] a Ilji Maškova (1881-1944). Jiným umělcům 
však bylo jasné, že úkol vytvářet obrazy nové průmyslové společnosti 
nemůže být splněn pomocí těchto konvenčních malířských postupů, 
které naznačovaly, že realita a její předměty jsou pouze důsledkem 
neměnných, tvořivých přírodních sil. Nová společnost vyžadovala 
nový typ malby, která by odrážela transformaci společenského uspo
řádání. Kritika malířů AChRR se dostavila již koncem dvacátých let 
a jejím nejsilnějším hlasem byl německý exulant, teoretik Alfred 
Kurella, ředitel Oddělení krásných umění (IZO) v Narkomprosu:

Když člověk slyší definici umění, jak ji vyjadřuje AChRR, a když 

vidí jejich práci (především obrazy Brodského, jakoleva, 

Kacm ana a dalších), m ůže se jedině ptát: proč rovnou nedělají 

fotografie? [...] Umělci AChRR úplně zapomněli na rozdíl mezi 

obrazem a fotografií [...]. V  našem století umělecké fotografie je  

čistě dokum entární stránka um ění předurčena k zániku.

založena roku 1924 částečně jako opozice k zpátečnic- 
AChRR a mezi její členy patřili Alexandr Deineka 

(1899-1969), Jurij Pimenov (1903-1977), Kliment Redko (1881 —
1948), David Šterenberg (1881 -1948, její předseda) a Alexandr Tyšler 
(1898-1980). Někteří z těchto umělců byli bývalí studenti avantgard-

▲ nich institutů Inchuk a Vchutemas, které se staly centry polemik mezi 
konstruktivisty, produktivisty a stankovisty, tedy mezi umělci, kteří se 
uzavřeli, aby zachovali malířství jako prostor relativní autonomie 
proti agitační propagandě-Ckterou reprezentovala fotomontáž a pro
jekty na plakáty) nebo proti produkci užitkových předmětů, kterou 
hájili produktivisté. Ústřední postava OST - a nepochybně nejvý
znamnější umělec historického období socialistického realismu - 
Alexandr'Deineka se pokusil spojit dědictví sovětské plakátové 
a filmové kultury s tradicí obrazového malířství a zdůrazňoval, že 
pokud má malířství vyjadřovat historicko-politické změny a dialek
tické transformace, pak musí být časovost jeho integrální součástí. 
Deineka koncipoval model malířské montáže, který měl přeložit 
dynamiku revoluce a industrializace do malířské a kompoziční dyna
miky za použití rychlé změny prostorových perspektiv, filmových 
pohledů a pohyblivých žpůsobu malířského provedení. •

Umělci z AChRR i z OST (spolu s členy dalších organizací) při
spěli k výstavě organizované v roce 1928 k oslavě desátého výročí 
Rudé armády (která již tou dobou byla nejdůležitějším objednavate-

▲ 1921 • 1925b

2 • Alexandr Gerasimov, Lenin na tribuně, 1929
Olej na plátně, 288 x 177 cm

lem portrétů svých hrdinných bojovníků a scén sv) > v o r: 

vítězství). Deinekův obraz Obrana Petrohradu byl v) :e < m 
kritiky částečně proto, že byl v protikladu nejen ke > lu v.u 
obrazů z 19. století, z nichž vycházela většina malí AChf
i k malířskému fotografickému naturalismu jako v hrot' 
revoluční válečné rady (1928) a Lenin ve Smolném Mci * 

Brodského. Deinekova malba oproti tomu neznázorň e občan-' 
válku jako heroickou epizodu minulosti, ale jako pr ' I" 
transformace pokračující v přítomnosti. Kritik Chv> iko' 
své recenzi výstavy napsal: „Jednoduchost dobň vjac 
rytmu obrazu podává jasnou zprávu o nekone m Fr' 
nezdolné vůle revolučního proletariátu.“ Deinekov .oni: 
koncepce navazovala na malířský princip, který již v 
letí vytvořil Ferdinand Hodler s pozitivními postávám 
podkladem v řadě téměř časově strukturovaných 
tvarů přecházejících přes povrch obrazu. Přesto. Deli 
nezvyklou a mistrnou syntézu sovětského modernisr 
tradičnější metody monumentální nástěnné ma 
prohlásit za jeden z nejúspěšnějších projektů uvnitř 
alistického realismu, jeho dílo zároveň jasně připo: nna - 
Nové věcnosti-V Německu, která se také pokusila ; 
realitu nových industriálních technologií se zřejmot za>t- 
malířských prostředků a námětů. Jeho obraz Stavba ni 

[3] odráží všechny tyto rozpory. Zatímco Deineka zde >ta' ■
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vzdělání, následně mu byl jako prvnímu umělci udělen Leninův 
řád. Se Stalinem se Brodskij setkal nejméně při jedné příležitosti, 
a to v roce I933 ve společnosti Gerasimova a Kacmana. Stalin 
tehdy zastával názor, že by měli malovat „obrazy, které by byly sro
zumitelné masám, a portréty, které nevyžadují, abyste hádali, kdo 
je portrétován“.

Jedním z Brodského nejúspěšnějších děl - v jeho četné produkci 
olejových a litografických portrétů sovětských hrdinů - byl Lenin ve 

Smolném paláci [ 4 ] . Přestože šlo zjevně o projekci podle fotografie 
Moiseie Nappelbauma, Brodskij se pokusil zapřít její fotomecha- 
nický zdroj. Tvrdil, že tuto úžasnou podobiznu udělal podle mnoha 
leninovych skic, které načrtl na III. kongresu Kominterny; dokonce 
vystavil fotografie, kde je zachycen, jak tyto přípravné skici kreslí. 
Proto Leah Dickerman přesvědčivě uvažuje:

Tato simultánní závislost a skrývám fotografie, jež  leží v srdci 

postupů socialistického realismu, nám nabízí ambivalentní struk

turu. Na jedné straně využívání fotografie (a nepolevující věrnost 

tomuto médiu) prozrazuje touhu po fotografickém. Na druhé 

straně popření mechanického původu zobrazení poukazuje na 

strach z fotografického.

Brodského portrét maršála Vorošilova [ 5 ] ,  jednoho z nejhorlivějších 
příznivců socialistického realismu, je mistrovské dílo naturalizující

p rchitekturu na úroveň modulové sítě obrazu, je tato
• • tupujícím perspektivním prostorem. V  otázce kom- 
P můžeme sledovat detailní modelaci ženských těl 
4 onymní typizací obličejů podle pravidel socialistic-
Bho subjektu.

11>nihou adní postavou socialistického realismu - a v mnohých 
f  kladem Deineka - byl Jsak Brodskij, který vstoupil do
* 1923. Jeho tvorba i sám ztvuf j$oú příkladem rozporů, 
f  politiku a estetiku socialistického realismu. Brodskij se 
f irským v Petrohradě ve společnosti Maxima Gorkého

' ' r- : i 1917 nebo na počátku roku 1918 a Lunačarskij jej 
f opise Leninovi: „Z  etického a politického pohledu si

ii zaslouží úplnou důvěru.“ Před Stalinovou konečnou 
°ci byl ale Brodskij vystaven tvrdé kritice mladších 
ní a na konferenci v květnu 1928 byl z AChRR vylou- 

extrémní fotografický naturalismus“ - brodskismus, jak 
'klasický realismus označovalo dotyčné usnesení,

i prvních let po novém, revolučním a neakademickém 
1 umění, které popíralo stálou opodstatněnost realis- 

•sného obrazu, mělo být brzy potlačeno. Brodskij se 
Malinův nejoblíbenější umělec a osobní přítel maršála 
Malinova ministra obrany. V roce 1934 byl jmenován 

'kademie umění v Leningradě, kde si vynutil návrat 
Ti pravidel tradičního akademického uměleckého
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5 • Isak Brodskij, Lidový n/sařoc 

maršál Sovětského svaz E Vor3 
při projížďce na lyžích, 1
Olej na plátně, 210 x 365 c

ideologie. Velitel jednoho z nejmocnějších vojenských aparátů, Rudé 
armády, je zde zobrazen v perfektním spojení klidného odpočinku 
a detailního znázornění ruské krajiny. Naturalistické podání je však 
výsledkem skrytého technického prostředku fotografické reprodukce.

Zatímco při své premiéře v Ruském muzeu v Leningradu v roce 
1932 obsahovala poslední velká retrospektivní výstava umělců 
Ruské federace a jejich prací za posledních patnáct let značný počet 
děl sovětské avantgardy, byla tato její část při repríze v Moskvě 
(rovněž 1932) odstraněna ve prospěch socialistického realismu. 
Ossip Beskin, editor Iskusstva - nově založeného oficiálního časo
pisu pro umění (všechny ostatní časopisy byly zrušeny) - ohlásil 
poslední bitvu proti avantgardě vydáním své knihy Formalismus 
v malířství (1932).

Boj s modernismem kulminoval v letecH 1932 a 1933 úplnou

likvidací sovětské avantgardní kultury. Rozhodnutir;
výboru Komunistické strany byla zrušena všechna /a,
lecká seskupení a byl založen Svaz sovětských uměl i c,-
MOSSCh, moskevská sekce svazu, založená v roc ! 931

vůdčí organizací v zemi a nahradila nebo pohltila echr 
skupiny (AChRR, OST, OMCh, RAPHk atd.)

V  té době se na scéně objevil Alexandr Gerasim: třel 
postava socialistického realismu. Pohyboval se jzn 
jedné mocenské pozice k druhé, přestože většii inte . 
a umělců se politické situaci po roce 1936 dokáz 1 pří
čím dál tím méně. Gerasimov byl zvolen předsedo IQS' 
svém projevu v roce 1939 definoval socialistický alisn: - 
„umění realistické formou a socialistické obsahen umém . 
oslavuje budování socialismu a ty, kteří tvrdě pi ováli \

4 • Isak Brodskij, Lenin 
paláci, 1930
Olej na plátně, 190 x 287

Smolné™
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v, ,t poval jako člověk z ruského lidu, využíval společ-
1 .orv elitních členů strany a věnoval spoustu energie 

kázkám na portréty Lenina, Stalina a Vorošilova, 
glazovaném stylu, jenž naplňoval tváře autoritář- 
socialismu dvojitým leskem: potvrzením jejich 

. ze fotografickou přítomnost a přenesením se do 

. , io postavení skrze nadčasový neoklasicismus.
realismus byl od roku 1934 do začátku uvolňo- 

. ním Chruščova v roce 1953 neustále v bojovném 
ecně jej můžeme definovat těmito základními

rmín poprvé užitý symbolistickým malířem Ale- 
ou (1870-1960) zdůrazňoval vztah umění k lidu. 

nenal multikulturní model, který ještě přiznával 
>tlivým etnickým skupinám uvnitř nově vytvoře- 

postupně se stal monolitickou a etnocentrickou 
idukci šovinistické sovětské (to znamená fiktivní 
Národnost' vyžadovala, aby obraz především ape-
ii ní pocity a názory. Současně však tento termín 
Icův úkol dokumentovat soudobou práci lidu, 

jícím masám a rozpoznat a ctít způsob jejich kaž- 
dta. Daný koncept také přispíval k sovětské verzi 
ci. Teoretici socialistického realismu - stejně jako 
y ve francouzském a italském rappel á lordre -  
ční antického Řecka, italské renesance a holand- 
kých starých mistrů žánrového malířství. Nikolaj 
: íklad prohlašoval, že umělci by měli „propojit 
ce s obrovským ideologickým nákladem našeho 
ké revoluce“. Ivan Gronskij, editor časopisu Novyj
• řekl: „Socialistický realismus, to je Rubens, Rem- 

ve službách pracující třídy.“

anovila, že socialistický realismus má jasně vyjad- 
čdomění umělce stejně jako znázorněných osob, 

eré bylo posíleno během kulturní revoluce.

Podle Cullerne Bowna byla tipicnosť dvousečnou zbraní socialis
tického realismu: na jedné straně pomohla vytvořit dostupná 
a výmluvná díla sociálního umění, ale na straně druhé byla 
záminkou kritizovat obrazy, které nepředkládaly dostatečně 
růžový obraz sovětské reality (jako „netypické“ ).

Gerasimov svým trvajícím vlivem překonal všechny své kolegy. Po 
založení Akademie umění SSSR 5. dubna 1947, instituce totální 
stranické kontroly, povýšil na další pozici svrchované moci, když se 
stal jejím prvním prezidentem. V  této roli cestoval po satelitních 
státech SSSR - Východním Německu, Maďarsku, Polsku a Česko
slovensku - aby dohlédl na úspěšné prosazování programů 
socialistického realismu na uměleckých akademiích těchto zemí. 
Jeho proslovy definovaly socialistický realismus se stále větší autori
tářskou nevraživostí a protimodernistickou agresí:

[Je nutné] bojovat s formalismem, naturalismem a dalšími 
projevy současného buržoazního dekadentního umění, nedostat
kem ideologie a politické oddanosti v tvůrčí práci, s klamnými 
vědeckými a idealistickými teoriemi v oblasti estetiky.
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'ožadovala, aby vyobrazení a jeho umělecké prove- 
dokládalo, že komunistická strana řídí všechny 
'kého života. Tento koncept byl poprvé definován 

>’ eseji „Stranická literatura a propaganda strany“

žadovala, aby se základem uměleckého díla staly 
iom Tyto nové formy a přístupy musely být schváleny 

'■mci idejnosti mělo každé umělecké dílo socialistic- 
nu potvrzovat správnost socialistické cesty a vyjádřit 
»ucnost slibovanou Stalinem a stranou.

znamenala, že všechny portréty a postavy mají zná- 
pické charaktery za typických okolností jako hrdiny 
zasazené do rozpoznatelných a známých okolností.
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1934
Henry Moore formuluje v textu „Sculptor’s Aims“ (Sochařovy cíle) britskou estetiku přímé- 

sochařství, které osciluje mezi figurací a abstrakcí, mezi surrealismem a konstrukť isme-

V sochařství nebyla tradice nikdy tak silně zakořeněna jako 
v malířství, a proto když na přelomu století ztratilo svou 
platnost akademické modelování ideálních postav založené 

na (neo)klasických precedentech, nebylo jasné, co by je mohlo 
nahradit na pozici základního stylu práce. V  Británii tuto otázku 
komplikoval fakt, že modernistické reakce na tento sochařský 
úpadek na kontinentě nebyly ještě v raném období známy: přes 
kanál La Manche pronikly nějaké zprávy o fragmentovaných posta-

▲ vách Augusta Rodina, ale jen málo sdělení o poloabstraktním
• modelování Constantina Brancusiho a už vůbec žádné informace

o radikálně odlišných modelech objektů, konstrukcí a ready mades
■ navrhovaných Picassem, Tatlinem a Duchampem.

Nicméně již před první světovou válkou skupina britských
♦ sochařů známá jako vorticisté (z latinského vortex -  vír) odsoudila 

humanistické tradice akademického umění jako „ploché a fádní“ 
(slovy kritika T. E. Hulma) a vzhlížela především k Jacobu Epstei- 
novi (1880-1959) v naději, že ukáže cestu z této nové sochařské 
divočiny. Epstein, syn polských ortodoxních židů z New Yorku, se 
přistěhoval do Londýna v roce 1905 po třech letech studia v Paříži. 
Přestože byl vzdělán ve stylu tradičního modelování postavy, začal 
hned hledat alternativní vzory ve vyřezávaných figurách předklasic- 
kého a primitivního umění v Britském muzeu, v Louvru a jinde, 
zejména v antickém Řecku, Egyptě, Asýrii a Americe. Vliv těchto 
vzorů můžeme sledovat již v jeho první velké londýnské zakázce 
z roku 1908 - souboru obrovských, hrubě otesaných aktů z kamene 
představujících různá stadia lidského života vytvořený pro novou 
budovu British Medical Association na ulici Strand. Ačkoli použil 
tradiční téma mužského aktu, vyvolali tito archaičtí obři značnou 
polemiku, cožje jistým znamením britského uměleckého konzerva- 
tivismu té doby. Tento rozruch však nebyl ničím proti reakci, která 
přivítala jeho další velkou práci, Náhrobek Oskara Wildea na hřbi
tově Pere Lachaise v Paříži [1 ], který překvapuje ještě dnes. Epstein 
zde do velkého vápencového bloku vytesal ve vysokém reliéfu 
bytost, kterou lze identifikovat jedině jako mimozemšťana - nesmi
řitelnou sfingu, jež je stejně mayským bohem jako asyrským 
okřídleným býkem (tato forma byla inspirována jednak podobnou 
postavou z Britského muzea, jednak Wildeovou básní „Sfinga“ ). 
Podivný anděl, ztuhlý v horizontálním letu, chrání velkého irského 
spisovatele, který byl poslán do exilu a na časnou smrt za svou

homosexualitu („... protože ti, kdo nad ním budou i 
vyděděnci, a vyděděnci stále truchlí,“ praví úryvek n isu "■ 
robku). Samotný náhrobek však také potřeboval oc mu. ■ 
genitálie sfingy byly brzy zničeny - gesto, ve ktei ■ se 
spojila estetická a sexuální reakce.

Kde je  so us třed ě na  veškerá  energ ie

V  letech před první světovou válkou, kdy byl vtaže d° 
vorticistů, se Epstein posunul od odkazů k primitivnímu - 
které jeho blízký přítel Hulme nemohl vystát, k jinému' 
představy prapůvodního - k modernímu člověku jaki' ''■■ ■

1 • Jacob  Epstein, Náhrobek Oscara Wildea, 1912
Hřbitov Pěre Lachaise, Paříž

▲ 1900b • 1927b
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Brzeska, Červený kamenný tanečník, okolo 1913
L " ' Bns#Bl* k ý  kámen, 43,2 x 22,9 cm

; í ;  Vrtačku kamene, 1913-1915 (1973 rekonstrukce)
■ ce. kov a dřevo, 205 x 141,5 cm

agresivně mechanické až vražedné postavě. Jeho dlouho ztracená 
Vrtačka kam ene  [ 2 ] ,  rozměrné spojení postavy ze sádry a skutečné 
vrtačky, je ještě mimozemštější než Wildeův anděl a postrádá jeho 
formálně slibované vykoupení. Tento člověk-stroj s lištovými 
žebry a hlavou, napůl přilbou a napůl zvířecím čumákem, zachy
cuje vorticistický étos „nového ega“ (slovy vůdčí osobnosti 
vorticistů Wyndhama Lewise) obrněný proti šokům moderního 
světa lépe než kterékoli jiné dílo. „Tady je ozbrojená a zlověstná 
postava dneška a zítřka,“ poznamenal Epstein později, když se již 
od tohoto způsobu práce odvrátil. „Žádná lidskost, pouze hrozné 
frankensteinovské monstrum, ve které jsme se přeměnili.“ Toto 
monstrum není sterilní, ale nese ve své odhalené břišní části 
amorfní potomky, jako kdyby mělo znázornit mužskou fantazii
o možnosti reprodukce bez žen. Tato představa je sice mezi 
modernisty dost rozšířená, ale toto stvoření je zřejmě zcela mimo 
humanitu. (Protikladem tohoto útočného robota je prosící Nevidi-

▲ telný objekt od Alberta Giacomettiho.)
Espstein již nikdy nevytvořil nic tak radikálně antihumanistic- 

kého a ostatní vorticisti jako Henri Gaudier-Brzeska (1891-1915) 
a soudobí sochaři jako Henry Moore (1898-1969) a Barbara Hep- 
worthová (1903-1975) byli ovlivněni spíše jeho sevřenými fragmenty 
z kamene vytesávaných postav. V Paříži, v zimě 1912-1913, se 
Epstein setkal s Brancusim a spřátelil se s Italem Amedeo Modiglia- 
nim (1884-1920); toto utvrzení se ve stylu přímého tesání 
z kamenného bloku možná ovlivnilo situaci v Británii. Každopádně, 
přestože se Epstein po válce vrátil zpět k modelování, Gaudier- Brzeska 
začal ještě před ní využívat tesání.

Ačkoli mu v roce 1914 bylo teprve dvacet čtyři let, pomáhal 
tento syn francouzského tesaře Wyndhamu Lewisovi (1882-1957) 
a Ezru Poundovi (1885-1972) formovat vorticistický časopis Blast. 

(Ve stejném roce vytesal Gaudier-Brezska Kněžskou hlavu Ezry 

Pounda, jejíž název odráží intenzivní představu Pounda jako vyso
kého kněze britské poezie, a Pound vydal v roce 1916 knihu
o Gaudier-Brzeskovi, která zachovala jeho dílo pro Moora, Hepwort- 
hovou a další.) „V srdci víru [...], kde je soustředěna veškerá energie,“ 
tak definoval Lewis v časopise Blast „vortex“ a Gaudier-Brzeska si 
vzal koncentraci energie ve stlačení masy za svůj cíl. Aby dosáhl 
této živé plnosti, často proplétal formy způsobem, který čerpal 
z kubistických i afrických vzorů. Takto vytvořil sochu Červený 

kam enný tanečník [ 3 ]  v divokém kontrapostu á la Matissův M odrý

• akť, jeho schematické znaky - trojúhelníky vepsané do obličeje, 
elipsy místo ruky (nebo je to prs?) - mají v sobě zároveň něco ze

■ sémiotické dvojznačnosti Picassovy tvorby z téže doby. Avšak 
Červený tanečník vyjadřuje napětí, které je vlastní právě dílu 
Gaudier-Brzesky - napětí mezi expresivním vitalismem a myšlen
kou abstrakce, kterou rozvedl Hulme na základě práce německého

♦ historika umění Wilhelma Worringera Abstrakce a empatie  z roku 
1908. Gaudier-Brzeska dokázal někdy toto napětí využít ve svůj 
prospěch: například provázané formy v Ptáku polykajícím rybu 

(1914), vytesané ze sádry, interpretují vorticistickou koncepci 
přírody: sežrat, nebo být sežrán. Přestože byl tento vitalismus 
poněkud temný, zaujal Moora a Hepworthovou víc než mechanič-

A 1931 «  1903 ■  1912 ♦  1908
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1930-1939

nost jiných prací vorticistů, protože příroda zde byla stále nejdůle
žitějším zdrojem sochařství.

▲ Stejně jako futuristé byli někteří vorticisté pohlceni válkou, kterou 
původně oslavovali jako „velký lék“ : Gaudier-Brzeska padl na frontě 
v roce 1915 ve věku 23 let, Hulme (který po sobě zanechal nedopsanou 
knihu o Epsteinovi) v roce 1917. „Vorticismus nebyl ani tak posel 
nového pořádku jako symptom smrtelné nemoci toho starého,“ napsal 
později Lewis. „Odvážný nový svět byl přeludem - vějičkou a haluci
nací.“ Sochaři jako Moore a Hepworthová, již se umělecky formovali 
ve dvacátých letech, se od antihumanistického naparování vorticistů 
odklonili (jen aby se, jak uvidíme později, posunuli ke své vlastní 
humanistické sentimentalitě). Zaujímali také méně defenzivní postoj 
vůči modernistickému vývoji na kontinentu: zatímco vorticisté měli 
konkurenční vztah s kubismem a futurismem, další generace pokro
čila skrze dialog s tak rozdílnými avantgardami, jako byl surrealismus 
a konstruktivismus. Zároveň ale Moore a Hepworthová neopustili 
předválečné principy Gaudier-Brzesky a Epsteina: v opozici proti 
akademické tradici se také obraceli k předklasickým a primitivním 
zdrojům pro „světonázor“ sochařství (jak poznamenal Moore v roce 
1930) a během tohoto procesu obnovili věrnost přímému tesání 
skoro jako etické hodnotě. A konečně, stejně jako Gaudier-Brzeska 
a Epstein, byli Moore a Hepworthová zpočátku pro instituci brit
ského umění outsidery - Moore jako syn horníka z Yorkshiru; 
Hepworthová také pocházela ze severní Anglie, a navíc to byla žena.

Intenzivní život sochy samy o sobě

Ve svých raných sochách z dvacátých let Moore pouze kopíroval 
prehistorické vzory ze dřeva a kamene - malý oblý kůň, hladká,

schematicky pojatá hlava, celek matky a dítěte přjp( 
sošku plodnosti atd. Okolo roku 1930 již převážily poloab 
figury jak mateřské, tak ležící. Také Hepworth vj r. 
s těmito příjemnými vzory - v přímém kontrastu k nechar 
Frankensteinům a fragmentům vorticismu. Oproti reliéf ’ 
Epstein někdy ještě používal) trvali tito sochaři n „plnerr 
rozměrném provedení“ sochy. Aby ho dosáhli, ačal 
probourávat figurou a otáčet ji kolem jejího prázdni > já<jra 
naplnila právě skrze tuto prázdnotu s plynulým pr >ojenin 
šího a vnitřního, což umožňovalo skoro hmatat né zko 
dokončené práce.

Dalším krokem bylo rozšířit abstrahované tělo, či dokonc 
dělit na nestejné části na prodloužené základně. Jedí 
měly držet pohromadě jako krajina (což bylo n žné ;• , 
v krajinu jako tělo) jako v Moorově Čtyřdílné k. npozic; 
postavů [4]. Nebo byly spojeny jako jakýsi celek nia: a dité\ | 
také mohlo připomínat druh krajiny) jako ve Velké i nale fon 
Hepworthové [5], V  její knize Pictorial Biography )t: to dílu ( 
razeno vedle fotografie, kde Hepworthová drží na k> nou iec i 
svých trojčat v póze, kterou tato socha zřejmě abstr tné re: - i 
kuje. To naznačuje, že socha svými biomorfními rman 
vyjádřit psychologický stav nebo emocionální vztah to /pi; s 
prozrazujícím vliv surrealismu. Hepworthová skutt ié pru i 
vliv Hanse Arpa na svou práci, především „způsob, i ým.V i

▲ pojil krajinu s tělem“.
Také Moora se tento vliv dotkl. Je to patrné z pu kace 

v roce 1934 skupinou Unit One, která měla podle s vúdč i 
nosti, malíře Paula Nashe (1889-1946), „dva jednozi -néza ■' 
„hledání formy“, stejně jako abstraktní umění, a „hl< ání ,p~

4 • Henry Moore, Čtyřdílná kompozice: Ležící postava, 1934
Cumberlandský alabastr, délka 51 cm
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thová, Velká a malá forma, 1934
18 cm

mu. Ve svém krátkém textu (známém jako „Socha- 
idřuje Moore svou estetiku přímého tesání v pěti 

Z é jde o pravdivost materiálu: „sochař pracuje přímo“, 
se může podílet na tvarování dané myšlenky“ ; tak 

' ■ >tná vlákna ve dřevě u drobné sochy Postava (1931) 
nlouk jejích ramen, krku, hlavy a vlasů (nebo kápě). 
rojrozměrné provedení: Moore upřednostňuje celko-
i reliéfu, protože umožňuje „dynamické napětí mezi 

v  >očet pohledů“, jako v případě Čtyřdílné kompozice.
9 > nw/pnroíiwc/ioii/efcfwiztakovýchvěcíjakooblázky, 
V '1 s,rC)| a mušle mají být čerpány různé „principy formy 
■tmu. , _tvrté, vidění a vyjádření: v souhlasu s plánem Unit 

' loore sochaře, aby se věnovali „abstraktním kvalitám 
chologickému lidskému prvku“. A konečně, vitalita: 

chy je „intenzivní život sochy samy o sobě nezávislý

I ‘ i ý může reprezentovat“.
běvědomé vystupování poukazuje tento text na 

tí v dílech Moora i Hepworthové; oba byli, aspoň do
■ eÍ'stí ohledně úplné abstrakce. Byli skoro příliš připra- 

c svých materiálech stopu postavy, jako by byla 
ntn- • kusu dřeva nebo kamene, latentní v jeho zrníčkách 

'eho záhybech a puklinách. Takto promítnutá v mate
ná na oplátku tato stěží postřehnutelná postava sochu 

'd lěluje ji od abstrakce, kterou jinak socha přijímá. Někdy
11 >re a Hepworthová vepsali do povrchu částečné profily

(jako ve Čtyřdílné kompozici), jako by chtěli sochu dostat zpět do 
poloabstraktní interpretace.

Hepworthová tuto nejasnost překonala plněji než Moore, přede
vším po setkání s Benem Nicholsonem (vzali se v roce 1932), který 
právě pokročil od postkubistických obrazů ke svým nejslavnějším 

kbílým geometrickým reliéfům. „Tato zkušenost,“ poznamenala 
Hepworthová, „mi pomohla uvolnit všechnu mou energii ke zkou
mání volné sochařské formy.“ Posun k abstrakci se u ní prohloubil 
po narození jejích trojčat (v říjnu 1934). V  této době Hepworthovou 
pohltily „vztahy v prostoru, ve velikosti, v textuře a váze i v napětí 
mezi formami“. Doufala, že v tomto napětí „objeví v sochařských 
výrazech nějakou absolutní podstatu“ - „absolutní podstatu“, která 
však stejně musí tlumočit „kvalitu lidských vztahů“. Tato poslední 
podmínka je výmluvná: i když byly teď její sochy abstraktní, často 
přímo geometricky abstraktní, zůstaly v samotné relativnosti své 
formy implicitně figurativní. Tímto způsobem figura ani tak nezmi
zela, ale spíše byla povýšena k obecnosti; skrze abstrakci, ne 
navzdory ní, jako by byla univerzální.

To je klíč k této britské estetice a také základ jejího velkého 
ohlasu (přinejmenším v anglosaském kontextu). Protože ve 
výsledku zde socha sloužila jako druh kompromisu, jako estetické 
řešení nepříjemných rozporů. Nejprve byly tyto rozpory tech
nické: Moore a Hepworthová obhajovali přímé sochařství proti 
tradičnímu postupu modelování a odlévání z formy, ale všechny 
odkazy k přírodě a mateřství způsobily, že tesané působilo jako

A  1937b
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modelované - v analogii k erozi a zrození (těhotenství) - a tak 
poukazovalo k záhubě tohoto dávného protikladu v technice. 
Podobně odlehčili Moore a Hepworthová napětí mezi neprůhled
ností sochařského materiálu a jasností sochařské myšlenky, 
protože to druhé jako by přirozeně vycházelo z prvního v jakési 
transformaci dlouhou dobu upřednostňované moderní estetikou. 
Konečně se jim také zřejmě podařilo překonat novější rozpor mezi 
sochou jako fragmentem (spojovanou s Rodinem) a sochou jako 
celkem (spojovanou s Brancusim).

Zároveň zvládli oba sochaři stylistické rozpory. Společně 
s ostatními okolo Unit One se snažili sloučit surrealistické a kon
struktivistické tendence - „psychologický prvek“ a „abstraktní 
principy“ (Moore). Tento smír byl již připraven jistým rozředě
ním surrealismu při jeho přechodu přes La Manche a omezením 
konstruktivismu na abstraktní design skupinou Circle (Kruh) 

a okolo Nauma Gabo. Moore a Hepworthová však také přispěli 
k zastření rozdílů mezi výše uvedenými hnutími. Například pro

• ruské konstruktivisty znamenala „pravdivost materiálu“ zachá
zení s průmyslovými materiály způsobem, který by umožnil 
nejen fyzickou průhlednost, ale i sociální relevanci procesu kon
strukce. Pro Moora a Hepworthovou to však byly prostředky, 
které dovolily tradičním sochařským materiálům podílet se na 
svém zpracování. Ideologickým úkolem tohoto postupu bylo 
zpřístupnit („polidštit“ ) abstrakci a udržet ji v oblasti umění. 
Podobnou službu vykonaly pro surrealismus. Přestože britský 
umělecký kritik Adrian Stokes uváděl takovou skulpturu do spo
jitosti s agresivními pudy, zdůrazněnými v psychoanalýze

■ Melanie Kleinové, uvedený „psychologický lidský prvek“ byl 
u Moora a Hepworthové příliš nespecifický, než aby mohl být 
rušivý nebo perverzní. Ve výsledku nabízeli surrealismus bez 
jeho tajemnosti, kde byly analogie přírodě upřednostňovány před 
psychologickými provokacemi.

Světový pohled na sochařství

Tvorba Moora a Hepworthové odráží ještě jedno usmíření. Jak bylo 
uvedeno výše, namísto zničení figury jako u konstrukce a ready 
mades tíhli k jejímu zobecnění pomocí abstrakce. Tímto způsobem 
starý režim umění přetrvával v samotném vzhledu nového, což 
přispělo k velké přitažlivosti práce obou umělců - a současně 
k ideologické službě, kterou vykonala. Jak řekl britský kritik Charles 
Harrison, Moore a Hepworthová se snažili zobecnit „sochu“ jako 
„přirozenou kategorii životní zkušenosti - odpověď na .signifi
kantní formu, ať se nachází kdekoli“, v kostech nebo kamenech, 
tělech nebo krajinách („signifikantní forma“ je termín britského 
formalistického kritika z počátku 20. století Clivea Bella). Harrison 
naznačuje, že v Británii té doby byla tato „všezahrnující socha“ 
možná „radikální a progresivní myšlenkou“, ale přesto jí bylo dosa
ženo utlumením estetických rozdílů a politických rozporů. Toto 
„zobecnění“ sochy s sebou jasně neslo „nové polidštění“ umění, 
které bylo reakcí na „odlidštění“ hlásané vorticisty, jež se stalo až 
příliš skutečným v první světové válce. Stejně jasná je však skuteč

nost, že toto polidštění nebylo lékem na „smrtelnou nemo 
(Lewis). Harrison také naznačuje, že to byla liberá! i rea 
probíhající krizi liberalismu, který měl být brzy pře i0jen - 
fašismy a další světovou válkou.

Většinou působí tyto sochy tak lidsky, skoro přir dné a 
zálně díky prolínání moderního s primitivním. V krátkc 
z roku 1930 (známém jako „Pohled na sochu“) Mi re na 
tento základní efekt je vlastně zprostředkovaný:

Sochy jsou na světě vytvářeny již nejméně třicet ;ic /er 
modernímu vývoji komunikace to víme a několik so. ařu;
let řecké historie nás nemůže zaslepit vůči sochařsk i p0,
zbytku lidstva. Paleolitické a neolitické sochařst su
babylonské a egyptské, raně řecké, čínské, etruské, in, cké,
mexické a peruánské, románské, byzantské a goti ■
sochařství, sochy v Tichomoří a od severoameria h imi
k dostání jsou fotografie všech a umožňují nám svět vpoi 
sochařství, jaký nebyl nikdy dříve možný.

Toto tvrzení předjímá ideu musée imaginaire s\ >vého 
a  kterou o pár let později prosazoval André Mali \. M 

„muzea bez zdí“ byla založena rovnoměrně na mo. Západi 
přivlastnění si kulturních artefaktů z celého světa), na mix 
grafie (její schopnosti proměnit tyto nesourodé arte! ty v p< 
příklady „stylu“ ). Svým způsobem vytvářeli Moore lep-.' 
určitý druh sculpture imaginaire, „světový pohled n ochu' 1 

nutý do praxe moderního sochařství. Proč byl „své vy poh1.- 
sochu“ v této době tak přitažlivý? Na jaké potřeby i igovaP 
začal být chápán jako přední druh moderního so ařstvi 
abstraktního designu Nauma Gabo a jeho společní! ?Yt\ i 
tých a padesátých letech se sice těšil velkému ohlásí však i

• byl tento sochařský styl trestán za svůj úspěch, pr> >že pi 1 

sochaři šedesátých let pohrdali jeho receptem n surre, 
a konstruktivismus a obrátili se právě k cestám, ktert ak h' ‘

■ uzavřel: k Duchampovým ready mades a Rodčenko ni ko
čím. A ještě dnes, po jeho velkém vzestupu a velkén adu, 
vidět ony sochy zcela jasně.

DALŠÍ LITERATURA:
Charles Harrison, English Art and Modernism 1900-1939, Yale Universit 
and London 1981
Barbara Hepworth, A Pictural Autobiography, Tate Gallery, London 1970 
Alex Potts, The Sculptural Imagination: Figurative, Modernist, Minimalist,
Press, New Haven and London 2000
Ezra Pound, Gaudier Brzeska: A Memoir (1916), New Directions, New Yo 
Herbert Read, Henry Moore: A Study of his Life and Work, Thames & Hu 
David Thistlewood (ed.), Barbara Hepworth Reconsidered, Tate Gallery, i

 ̂ 1937b •  1914, 1921 ■  1966b, 1994a ▲ 1935

193 4 b  I B r its k é  s o c h a řs tv í



935
íei amin píše esej Umělecké dílo ve věku své technické reprodukovatelnosti, André 

.aL), ciuje Muzeum beze zdí a Marcel Duchamp začíná realizovat Krabici v kufru: 

inické reprodukce, která se dostává do umění skrze fotografii, lze pocítit v este- 

dějinách umění i v umělecké praxi.

W Benjamin napsal v roce 1931 Stručnou historii 
afie, ve které jako kritik stále více ovlivňovaný 
istickými myšlenkami analyzoval vztah tohoto 

l i  | m i třídy. Líčí zde, jak se fotografie ve čtyřicátých 
| s.it tech 19. století začala podílet na vrcholném 

ní kultury. Zpočátku jako kratochvíle amatérů 
nitu mezi přáteli: ti, kdo ji praktikovali - spiso- 
liři - si navzájem dělali portréty, jejichž dlouhá 
’>ět minut) vytvářela jakýsi dlouhý otevřený 
nomickou autenticitu.

1} tí fotografii a třídu, která ji podporovala, rychle
ercionalizace. Jasnost a síla, s níž nové čočky 

é zachycovaly kapitány průmyslu, ustoupily nejis-
vyjadřovala ve skleníkovém aranžmá portrétů 
jich aspirací na „umění“ - model pózující upro- 

■1 zimní zahradě, ve skleníku, strakatý ve světle
-.al Benjamin, bylo to znázornění buržoazie jako 
svá výhradní práva, a jediný pravdivý způsob, jak 
stalo v městském - tedy jejím - prostředí, byl 

iření. Právě to dělal Eugěne Atget, když fotogra- 
_  z lidí, obraz za obrazem, jako by šlo o „místo
■finální .činu.“

v  času

V  kalo podle Benjamina znovuobjevení „portrétování“.
lividualismus zde ustoupil určitému odosobnění,

1 1 pro jinou společenskou strukturu: kolektivnější,
îl v obličejích mas ruský režisér Sergej Eisenstein 

ch; anonymnější, jako v Ženě u telefonu [1] od Ale
nka; nebo více sociologizovaný, jako v sociálních 
logizovaných německým fotografem Augustem 
konci dvacátých a v třicátých letech [2, 3], napří- 

' A" ‘ der Zeit ( 1929).
ijamin o čtyři roky později vrátil ve svém eseji Umě- 
věku své technické reprodukovatelnosti k problému 

a nlmu, upustil od své dřívější analýzy založené na 
’̂ rát ji založil na způsobu výroby. Hodnota využití 
nemůže být oddělena od podmínek, za jakých bylo

1 • Alexandr Rodčenko, Žena u telefonu, 1928
Stříbrný světlotisk, 39,5 x 29,2 cm

vyrobeno. V  primitivních společnostech tyto podmínky nutně 
zahrnují ruční práci, buď práci řemeslníků, nebo prosté přene
sení magických vlastností na předmět skrze dotyk šamana nebo 
kněze. Tato „kultovní hodnota“, fungující většinou mimo zrak 
komunity, závisí na autenticitě daného posvátného předmětu, 
jehož hojící nebo léčebné vlastnosti nemohou být obsaženy v rep
likách nebo reprodukcích. Kultura rytin podle originálních prací, 
jež se začala rozvíjet v renesanci, přidává ke kultovní hodnotě 
„hodnotu výstavní“ a jasně zavádí nové využití uměleckého před-
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a „jedinečná existence“, jak zdůrazňuje Benjamin, je 
„pluralitou kopii“. Pokud bychom jedinečnou < ster 
jako spojení s místem a časem jejího původu, a m pa ■ 
chologicky vzdálenou od diváka, technická ,rodu 
vzdálenost ruší. Tím uspokojuje „nutkavou p ebu 
velmi blízko předmětu pomocí jeho obrazu“ 1 hr:.. 
dukce takto vytváří odpovídající psychologick • touh 
má svůj vlastní způsob vidění: „Potřeba vyš urát 
z jeho ulity, zničit jeho auru je znakem vnímá jeh< 

pro všeobecnou rovnost věcí* vzrostl natolik e ji 

dokonce z jedinečného předmětu pomoc cpr 
Takto začíná sériovost výroby (základna) o\ ňovat 
vost představy, která zase pohání zálibu v sérkv : i sami 
uměleckého díla (nadstavba). Benjamin p, pře 
způsobu výroby k „hodnotě využití“ : „Čím dál v se i 
kovaného uměleckého díla stává umělecké d; u/p 
k reprodukovatelnosti.“ Počet umělců, jejichž > tni 
domě nebo vědomě „uzpůsobeno k reproduk :eln<>- 

▲ Duchampa k Warholovi a dále), potvrzuje Benja 
věd’, že změna ve způsobu výroby bude před bou t 
všechny estetické hodnoty. „Dříve byla řada zb\ ných 
nek věnována otázce, je-li fotografie umění,“ nap „Poj

mětu, tedy jeho propagandistický účinek při šíření papežskými 
a diplomatickými kanály. Tento druh reprodukce však jasné roz
lišuje mezi kopií a uměleckým originálem, jehož status originálu 
zůstává neoslaben. Benjamin označuje tento status jako „auru" 
díla, čímž myslí jeho nepřenositelnou jedinečnost. Ruční výroba 
ryté kopie patří také ke způsobu produkce originálu; obojí nese 
dotek ruky svého tvůrce.

Podmínky výroby se radikálně mění spolu s industrializací.
Teďje vytvářena matrice či „forma“, podle které se pak masově 
produkují předměty. Masová produkce vstoupila do světa 
obrazu nejprve skrze litografii, která, přestože je ručně 
nakreslena, je pak mechanicky tištěna. Fotografie však brzy 
převzala vládu jako úplná technická reprodukce. Ruční práce 
nevstupuje ani do zachycení obrazu, ani do jeho tisku a stejně 
jako u jiných průmyslových forem není jeho matrice - negativ
- jeho „originálem“, protože neodpovídá plně konečnému 
obrazu. Fotografie je tedy spíše multipl bez originálu. „Z  foto
grafického negativu,“ píše Benjamin, „lze udělat nekonečný 
počet pozitivů; požadovat .autentický' pozitiv je nesmysl.“

Poj my autenticita a aura spojené S originálem jsou tak 3 * August Sander. VyŘe postaveny fa rm ář se ženou, 1924 

z mechanicky vyrobeného předmětu strukturálně odstraněny Stfibmý světiotisk. 26 x 1 8 .3 cm

A  191« ’ 9)8. 1960c 1964C 1966a

2 ■ August Sander, Farm ářský pár, okolo 1932
Stříbrný svétlotisk. 26 x 18,2 cm

2 7 2  1935 I Benjamin. Malraux a Duchamp



, fotogra fickým i d e sk am i

kolo 1950

-  m  » i  © v  i m j

? W  . / T 7 , ^ * / ^ A  M * l 5 á * J u ř r

. ■ b s ě ií r  { ^ l u i i í j i f m  \%  
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irain 'yl jediný, kdo v roce 1935 vznesl „podstatnou 
io u  s fotografií. Francouzský spisovatel a levicový
- Malraux (1901-1976) také chápal toto médium 
přeměny „samotné podstaty umění“, ale ve svých 

v diametrálním rozporu se svým německým protěj- 
se na tom, že fotografie odstranila originál z pozice, 
byl vytvořen, a přemístila jej úplně jinam, blíž 

'retvořený k novým využitím. Také se shodli, že origi- 
n ztrácejí svou přirozenost, protože v procesu svého 

^ n :  to fotografie, která je reprodukuje, podle slov Mal- 
a »přicházejí o své vlastnosti jako předměty“. Oba muži se 
nesh" J l i  v interpretaci této ztráty, protože podle Malrauxa 
míty stejného důvodu něco získaly: nejvyšší význam 

uce stylu, jaký vůbec mohou získat“. 
u,°  stylizace umožněná fotografií byla funkcí různých
- detailních snímků a excentrických úhlů fotografických

záběrů, které začaly být ve dvacátých letech spojovány s tím, co
i. bylo nazváno fotografickou „novou vizí“. Možnost fotografie 

podstatné narušit skutečné měřítko (například drobné otisky 
válečkem zvětšené tak, že vizuálně dosahují velikosti monumen
tálního basreliéfu), její schopnost využívat zvláštní úhly pohledu 
nebo divadelní osvětlení k dosažení ohromujících objevů (takže 
starověké sumerské terakotové figurky náhle vystupují jako pří
buzní soch Joana Miróa z 20. století) a její možnost vytrhnout 
dramaticky pojatou část z většího díla pomocí vystřihování 
a ořezávání: to všechno zasahuje do estetické jednoty originálu 
a přináší nové a překvapivé výsledky. Malrauxův závěr vzdává 
poctu médiu, které to umožnilo: „Klasická estetika postupovala 
od části k celku; naše, často postupující od celku k částem, 
nachází ve fotografické reprodukci cenného spojence.“

Fotografie tedy znamená velké zrovnoprávnění, je to prostře
dek odevzdání předmětů ze všech období a míst určité stylistické 
homogenitě tak, že přebírají rysy „naší estetiky“. Přínosem tohoto 
procesu je kompendium všech informací o světovém umění. Toto 
kompendium, knihu o umění, začal Malraux nazývat „muzeum 
beze zdí“ [4], Francouzský originál tohoto pojmenování - musée 
imaginaire -  zdůrazňuje ne-materiálnost této činnosti, její touhu

▲ 1929
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zredukovat fyzičnost předmětu na virtuálnost obrazu, touhu, 
která ještě zesílí ke konci století, kdy imaginární muzeum sku
tečně dosáhne globálního pokrytí a jeho virtuálním domovem 
nebude kniha o umění, ale internet.

Přestože podle Malrauxa tkví hodnota knihy o umění v demo
kratizaci uměleckého zážitku jeho přenesením do života 
mnohem většího počtu lidí, než je tomu v případě elitářských 
muzeí (hodnota, která je v očích nadšenců pro „informační 
dálnicí“ exponenciálně navýšena internetem), toto není její nej
důležitější funkce. Tou je způsob, kterým kniha pomocí 
zřetězení fotografických reprodukcí překóduje umělecká díla 
z „předmětů“ na „významy“ - díla tak získávají „nejvyšší význam 
v otázce stylu, jaký vůbec mohou získat“. Kniha o umění je tedy 
sémiotický stroj; a fotografie je to, co mu dává sílu. Protože foto
grafie zajišťuje srovnání, pomáhá posunout se od prožitku 
izolovaného díla k odstupu od něj, její význam vyplývá - jak nás

a  o tom, že se to stane, ujistil lingvista Ferdinand de Saussure - ve 
vztahu k tomu, čím není.

Jeden z prvních Malrauxových textů, předmluva k výstav
nímu katalogu z roku 1922, už prezentuje umění jako obrovský 
sémiotický systém, mnohonásobný sbor významů. Malraux 
zde napsal; „Můžeme cítit pouze pomocí srovnání. Ten, kdo 
zná A ndrom aque či Phědre, získá lepší představu o francouz
ském géniu četbou Snu noci svatojánské než jakékoli tragédie 
od Racina. Řeckého génia lépe pochopíme po srovnání řecké 
sochy s egyptskou a asijskou, než když se seznámíme s dalším 
stem řeckých soch.“

Malraux nenarazil ve svých dvaceti letech na toto komparativní, 
tedy v podstatě sémiotické pojetí estetiky náhodou. Během svého 
zaučování u obchodníka s uměním, Daniela-Henriho Kahnwei- 
lera, byl Malraux uveden do praxe vizuálních umění ovlivněné 
jak německými dějinami umění, tak kubistickou estetikou, to 
znamená chápání, které nevidělo formu jako krásu, ale jako 
„lingvistickou“ hodnotu. Klasické umění, svrchovaná estetika 
západního vkusu, ustanovilo krásu jako ideál umělecké tvorby 
a zkušenosti. Na konci 19. století švýcarský historik umění

• Heinrich Wólfflin relativizoval tuto svrchovanost tvrzením, že 
klasicismus může být „čten" jedině v rámci komparativního 
systému, s jehož pomocí může být srovnán s barokem. W ólff
lin sestavil skupinu formálních opaků, které umožňují takové 
komparativní čtení provádět - hmatové versus optické, dvoj
rozměrné versus perspektivní, zavřená forma versus otevřená
- a tak posunul formu na úroveň lingvistického znaku; odpo- 
rovací, vztažný a negativní. Forma již neměla hodnotu sama
o sobě, ale pouze uvnitř systému a ve srovnáni s jiným soubo
rem forem. Estetická složka již nebyla krásná; byla významová.

Kahnweilerovo napojení na tyto rané strukturalizující německé 
dějiny umění ovlivnilo jeho chápání kubismu. Tento Picassův sbě
ratel totiž například viděl kubistické využívání afrického umění 
jako zlom ve vytváření forem, které by fungovaly jako znaky.

■ Malraux převzal tento výrok a nikdy jej nezapomněl. Umění pro-
♦ dukuje znaky, které mohou být chápany komparativně. Srovnání

■
aboženski* ■ 

ejí nam |

u medumj 
íraux tmi J  

i

decentralizuje a dehierarchizuje umění, protože y jM 

zici systémů - všech systémů; Východ proti Záp iu 
nízkému, vytříbené proti populárnímu, Sever pr< > 
fie je zásadní pomůckou pro toto porozuměni 
a izolaci významových částí z celku.

Rozsáhlá studie, jež vyplynula z Malrauxov, iřemu
tímto problémem, byla nazvána Hlasy ticha (195! ,m.(
- kterým říkal „fikce“ - mohou uvolnit v némén \ 
novou sílu. Právě tato přeměna na významový ;em 
omezení reprodukce bez lítosti, že obrazy ztratil 
nální význam jako předměty, tak svou funkci 
jinou); vidíme je jen jako umělecká díla a přii 
talent svého výrobce,“ napsal Malraux.

Benjamin prohlašoval; „To, co slábne ve v 
reprodukovatelnosti, je aura uměleckého díla;“ f 
tom, že aura je zachována při jakékoli transforma«. 
řená knihou o umění přenáší to, čemu říkal „duel 
tento duch je transformací osvobozen, aby m i U 
vyprávět svůj příběh: „Tak se díky poněkud nnt .* 
kterou fotografická reprodukce omezila rozma ,t , c. 
od sochy k basreliéfu, od basreliéfů k pečetím a c chki 
ským plaketám, .babylónský styl* stává nejen po 
ale skutečnou entitou - jako něco, co připomín. votm 
velkého tvůrce.“

„Originální“ kopie

Data jako by měla své vlastní gravitační centrum k W- 
jen obdobím, kdy se Benjamin i Malraux zabýval1 ídcn 
v rukou reprodukce, byl to zároveň rok, kdy 1 :hun 
tvořit své vlastní muzeum beze zdí, i když odpi na 
jestli účelem bylo vyprávět „příběh velkého tvůrc 
Duchampa), nebo ne, zůstává jako vždy v z. i um«- 
extrémního smyslu pro ironii. Krabice v kufru [5 ■ la i- 
v roce 1935 jako obrovská retrospektiva Duchan 

k ního díla za pomoci šedesáti devíti reprodukcí w 
replik několika ready mades. Tato „kniha o i i*1 • 
muzejní výstava zmenšena na velikost přepravníl boxu 
chybně odstartuje rodinnou vzpomínku na ku* p0̂ 1' 
obchodníka.

Avšak u Duchampa není nic jednoduché. Běhen ’řist- 
let pilné vytvářel své reprodukce za pomoci prac ne r. 
světlotiskové metody, při níž je barva nanášt fL:' 
použití šablon, kterých je pro jeden otisk potí F' 
třicet. Tyto reprodukce, jež vytvářel sám, se staly co ' '"V 
naux (originálně vybarvenými díly), které vyústil\ e 
estetické mutace autorizovaných „originálních“ k pn 
jsou dokonce podepsané a notářsky ověřené) orig -! 
z nichž některé (ready mades) byly nenapravitelnými
V  této nekonečné perspektivě k sobě obrácených /:  ̂L 
ginál a kopie stále vyměňují místo a Duchamp jednou 
Benjaminův výrok tím, že se vrací k autentizujíciniu

i. Uvod 3
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• Krabice v kufru, 1935-1941 (verze z roku 1941)
• jrt« !, tfrui: ozméry

I  Iruhé ukazuje dlouhý nos na Malrauxova „velkého
I c ij ;e svazuje ducha nutkavým prováděním sterilního
Irikoviru

ťv: rnujícím efekt tohoto díla David Joselit napsal, že 
' ' by podpírala „Duchampovu uměleckou identitu 

| ' r" mitelný přehled jeho životního díla, ale propracova- 
í 'utkj.ym opakováním - stejnou formou opakování, kterou

■ S oval s podvědomou instinktivní touhou po smrti 
'u - Duchamp představuje bytost, která je střídavě orga-

11 a an°rganická, maskulinní a femininní. Akt kopírování ji 
■en vytváří a ničí... Našel sám sebe - ready made
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1936
Součástí Rooseveltova Nového údělu je zadání pro fotografy Walkera Evanse, [ o t- 

Langeovou a další, aby zdokumentovali americký venkov v sevření velké ekonoi icke 

krize třicátých let.

Z četné filmové produkce Information Division of the 
Farm Securities Administration (FSA), americké vládní 
organizace ustanovené v roce 1936 jako součást Nového 

údělu prezidenta Franklina I). Roosevelta, vystupují dva neza
pomenutelné filmy amerického dokumentaristy Parea 
I.orentze (1905-1992) - The Plow That Broke the Plains (Pluh, 
který zlomil pláně, 1936) a The River (Řeka, 1937). Oba filmy 
dokumentují svízelné životní podmínky na americkém 
venkově v sevření velké ekonomické krize - první popisuje 
oklahomskou prašnou pánev a druhý katastrofické záplavy na 
řece Mississippi.

Vedle zdokumentování vážné situace obětí těchto přírodních 
katastrof sledoval Lorenz ještě nejméně dva další cíle: zdůraznit 
lidskou vinu za tyto události spočívající v permanentně 
špatném zacházení majitelů s půdou a propagovat určité vládní 
programy řešení těchto situací, kupříkladu projekty Tennessee 
Valley Authority (TVA) na zbudování přehrad podél říčního 
systému Mississippi. Aby mohl I.orenz splnit tento druhý 
záměr, potřeboval zaujmout veřejnost - rozhodl se jednak 
seznámit obyvatele obrovské země s těmi jejími částmi, kde 
nikdy nebyli nebo o kterých moc nevěděli, jednak dát svému 
dokumentárnímu filmu emocionální náboj fiktivního příběhu. 
Jedině tímto způsobem mohl překonat mínění, jehož zdrojem 
byly některé skupiny amerického Kongresu, že Rooseveltovy 
programy jsou jistou formou „socialismu“, kterého se mnozí 
Američané obávali. Lorenz však zároveň čelil této démonizaci tím, 
že právě takový socialismus obhajoval (například centralizaci 
moci nutné pro práci TVA nebo využití družstev k restrukturali
zaci perspektiv farmáře).

K žlutým  vlnám obilí...

Těsně předtím, než se Roy Emerson Stryker (1893-1975) stal 
ředitelem historického oddělení FSA, setkal se několikrát se 
sociologem Robertem Lyndern, aby si ujasnil smysl doku
mentu. Z těchto setkání se zrodila myšlenka zkoordinovat úsilí 
FSA tak, že Stryker připraví svému týmu fotografů jakési 
„filmové scénáře“. Takto vypadá raná verze části takového 
scénáře:

V E Č E R  D O M A

Fotografie rozličných způsobů, jak různé skupiny 
večery, například:
Neformální oblečení 
Poslouchání rádia 

Bridž
Upravenější oblečení 
Hosté

Statický charakter tohoto „scénáře“ jej evidei oilli- 
velkého proudu filmového příběhu, který m kont; •» 
vlastní spád, například se může během několi 
sekund dostat od kapek tajícího sněhu pa 
v jarním Wisconsinu k obrovskému proudu Mis ipp u 
jící své delty tak, jak to udělal Lorentz v The R s" 
představa o tom, jak ve výsledku shromáždit ob v, ktr 
fotografové nakupí za devět let společného sn. n
o více než 100 000 fotografií), skutečně neodpi ->Ij 
nímu vyprávění, ale prostorovému zásobníku: vkl* 
kartotéce či archivu organizovanému podle kati 
gorií a jejich pododdílů.

Tyto fotografie FSA byly bezprostředně využil 
vizuální informování veřejnosti, bud skrze ijlnl 
a výstavy, nebo efektivněji pomocí masmédií - v i 
týdenících jako Life (vycházel od roku 1936) a 
1937). Podle Strykera se však tento materiál FSA 
fotožurnalismu, ze kterého uvedené magazín} 
protože fotografii pro noviny viděl jako „dran 
předmět a akce“ ; zatímco na druhé straně řekl: '<■’ : • • 
představuje to, co je v pozadí této akce.“ Stryker c uk - 
práci FSA jako přídavné jméno a příslovce } 
a slovesu v novinářské fotografii.

To je zcela trefný popis fotografie Dorothey La: ve 
Mother [1 ], která se víc než jiné snímky stala přikl 
nální výzvy, efektivity a pronikavosti prací FSA. \ m’ 
totiž není žádná akce, jedině že bychom akcí • 
utkvělý pohled do naprosto nejisté budoucnosti. Pok ■ 
vislost s přídavným jménem a příslovcem, svým nt“ 
pohybem tam a zpět mezi univerzálním - smysl pr»1

<ok (od n* 
,adniW^ 
irosfW"1’ 
■ickou.

1936 I Americká dokumentární fotografie



i Přistěhovalecká m atka, 1936

udčasový - a konkrétní ženou zachycenou na 
íto obraz příkladem „humanitárního realismu“, 

Strykerem. Z uvedené fotografie, známé jako 
hovalců se skutečně ozývá náboženské malířství, 
obraz italského barokního malíře Caravaggia,

l Kristovu matku do postavy nejchudší římské ven- 
dílo Rossa Fiorentina Mrtvý Kristus (1525-1526), 
'brazen mezi dvěma anděly, 
iz, který takové srovnání dodává práci Langové, 
celkového poslání tohoto průzkumu. Strykerův 
n napsal: „Cítili jste, že se krize prohlubuje, ale 

' vidět z okna. Muži, kteří přišli o práci, se ztratili
■ i tiší a museli jste přesné vědět, kdy a kde je najít.“ 
'■I misi tohoto výzkumu, který hledal detaily ven- 
'ta a chudoby v malých městech, jako projekt „najít 
v záběrech celé škály lidských typů, jejichž tváře 

ladřovaly odhodlání a schopnost přežít nejvyšší 
stryker později řekl: „Pro mě byly fotografie obli- 
■mnéjší častí celého souboru.“
o Stryker četl ve snímcích zprávu o přežití a vykou-

- ih obecné sdělení chápali úplně jinak. Historik Alan 
g například napsal: „Pokud existuje zastřešující téma 
■’ s A, pak je to určitě konec amerického venkova a jeho

hrna prs 
ominaji 
mipron 
inky, ne 
*Trpiu

twiuje 
unik o

Hledu .

aie něj
Tmi. jal 
“ nejvi

Works Progress Administration

V  době od inaugurace prezidenta Franklina D. Roosevelta 
v lednu 1933 do léta 1935 zavedla vláda řadu podpůrných 

pracovních programů na pomoc obrovskému počtu neza
městnaných v souvislosti s velkou ekonomickou krizí. Záslu
hou Henryho Hopkinse, ředitele Civil Works Administration, 
byla část financí přidělena umělcům prostřednictvím Public 
Works of Art Project. Jak bylo pro ranou fázi federální pod
pory typické, šlo o program krátkodobý (finance na něj ur
čené byly za čtyři měsíce vyčerpány) a byl terčem politické 
kontroverze. Jeho šťastní účastníci v New Yorku se věnovali 
čištění a opravám městských soch a monumentů; po skončení 
programu museli znovu pobírat podporu.

Během léta 1935 se Hopkinsovi podařilo přesvědčit Roosevelta
o potřebě vytvořit Works Progress Administration (WPA, 
Správa pracovních příležitostí), obrovského programu, 
který „dostane Ameriku z nezaměstnanosti a přivede ji 
znovu do práce“. Hopkins to vyjádřil takto: „Ti, kdo jsou 
nuceni přijmout dobročinnost, a nezáleží na tom jak neo
chotně, jsou nejprve litováni a později se jimi opovrhuje.“ 
Během šesti let své existence zaměstnala WPA průměrně
2 100 000 lidí a utratila dva biliony dolarů. Skoro čtvrt 
milionu projektů sahalo od hrabání listí ke stavbě letišť.
A Hopkins se - stejně jako dříve - postaral o to, aby se 
peníze dostaly také k umělcům. Proto bylo ve stejném 
období pět procent rozpočtu WPA (46 milionů dolarů) 
přiděleno na tvořivá a dramatická umění - věnovala se jim 
dvě procenta (38 000) zaměstnanců. Pro vizuální umění 
byl vytvořen Federal Arts Project, řízený Holgerem 
Cahillem. Podobně existoval Federální program pro 
hudbu, Divadelní program a Program pro spisovatele.

Během prvních čtyř měsíců se k fondu FAP připojilo při
bližné tisíc umělců. Směrnice nařizovala, aby umělci byli 
rozděleni na malíře nástěnných a závěsných obrazů, také 
stanovila testovací postup, podle nějž byli ohodnoceni jako 
„nekvalifikovaní, středné pokročilí, kvalifikovaní a profesio
nální“ a podle těchto úrovní se řídila také výše jejich platu. 
Tradicionalisté a modernisté mezi sebou zuřivé soutěžili
o administrativní moc a o kontrolu nad tím či oním proce
sem. Přestože z větší části byli dominantní tradicionalisté, 
skupinka abstraktních umělců vedená Burgoynem Dillerem 
a Harrym Holtzmanem - žáky Pieta Mondriana - byla 
schopna získat tolik moci, aby mohla zadat nástěnné malby 
mladým abstraktním malířům - Arshilovi Gorkymu, Stu- 
artu Davisovi, Byronu Brownovi, Janu Matulkovi a Ilyovi 
Bolotowskému.

Efekt Federálního programu pro umění byl ohromný 
v tom, že se mu podařilo spojit umělce úplně novým způso
bem: umělci si pomáhali v obcházení byrokratických pravidel 
a vedle barů a kaváren v newyorské Village se místem jejich 
setkávání staly také kanceláře WPA, kde si vyzvedávali mzdy 
a přijímali práci. Teď, když už nemuseli brát práce na polo
viční úvazek, se tito umělci viděli jako jednotná komunita.
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nahrazení komerční městskou kulturou se zpenéžitelnými vztahy. 
Automobily, filmy, telefonní stožáry, billboardy, konzervované 
jídlo, konfekční oblečení: tyto známé ikony svědčí o obrovském 
přerodu [...], zásadním zlomu ve vztahu americké společnosti ke 
své .podstatě1 a k produkci obživy ze země.“

V  tomto pojetí, kde obrazy vlaků projíždějících kolem obil
ných sil reprezentují stroj jako prostředek dalšího ochuzování 
vykořeněných lidí nebo kde opakované záběry billboardů ozna
mují výměnu ručně kreslených nápisů za tištěné, odrážejí tyto 
fotografie důležitý posun od lidské tváře. A zde si Stryker a nejslav
nější z jeho fotografů, Walker Evans (1903-1975), neporozuměli. 
Evans měl totiž zálibu právě ve fasádách budov a v plakátech 
vytvářejících představu země připravené o „lidský“ obsah, kterou 
Stryker odmítal (2 ).

Styl FSA

Walker Evans pracoval pro Strykera osmnáct měsíců od doby, 
kdy se připojil k FSA ještě jako k organizaci pod názvem Resett- 
lement Administration (Správa přesídlování). Rozdíl v jejich 
názorech můžeme popsat jako Evansův zájem o „čistý záznam“ 
a Strykerovu touhu po obrazech, které by podporovaly sociální 
a politickou změnu. Fotograf Ansel Adams (1902-1984), jenž se 
rozhodl na souboru nespolupracovat, si tehdy Strykerovi stěžo
val: „To, co máte, nejsou fotografové. Je to hromada sociologů 
s fotoaparáty.“ Evans si však dával pozor na to, aby se vymezil

vůči dokumentu: „Ten termín by měl být dokumentär 
dokument má využití, zatímco umění je ski 
Proto umění nikdy nemůže být dokument, pí 
jmout jeho styl.“

V  Evansově zdánlivě paradoxním tvrzeni 
mohl být pouze další „styl“, i když takový s ve 
vystižena podstata fotografie „jako takové“ - >e obsaá 
estetika, jež se zrodila okolo média fotogr 
letech, postupně se rozvíjela v poválečném ob obiav 
tých letech dosáhla svého vrcholu a stala se of: lnjn 
takových autorit v otázce vkusu ve fotografii a togritkii 

Atorie, jako je odděleni fotografie v Muzeu m rm: 
Přestože toto muzeum bylo nadšeným pří, c 
Evanse, za nejlepšího představitele skutečné | Mat\ 
fie byl považován Francouz činný na začátki -toleti, Lj 
Atget (1856-1927).

Stejně jako u Evanse byla Atgetova práce sou stí zaJic 
zkumů různých institucí: Městské knihovny v Pa i, Franc« 
společnosti starožitníků, stavitelských spolků at A steir< 
v případě Evanse bylo Atgetovo dílo úzce spoj 
citlivostí, která sahala za sociologické hodnoty-vnes i 
ve vkusu současného umění. Fotografie jako i immi ^ 
Picture Display, Savannah (Výstavka obrázků z. ;ienny, šn 
nah) [ 3]  s řadou kontaktních snímků v okně výh p 
naroveň synonyma samotné fotografie, s nápisei STl'DIO 
z kubistické koláže, byly vnímány jako seberetl tivni a

/

- f -

2 • Walker Evans, Domy, Atlanta, Georgia, 1936
Stříbrný světlotisk
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• ivka obrázku za penny, Savannah, 1936

ťž dokumentární. A tento sebezkoumavý postoj 
' u Hvanse stejně jako u Atgeta. Atgetovy fotografie

i ■ i kaváren působí jako perfektní modernistická 
íimané tak, že odraz autora stojícího vedle jeho 
pařátu na stativu se promítá ve skleněné výplni 
chvíli, kdy obličej zvědavého majitele kavárny 
a usazuje se na těle fotografa a prostor před a za 
azračně spojuje v jedinou plochou rovinu [ 4 ] ,  

nta modernismu od dvacátých let dále skutečně 
"va díla. Jeho „náhodné“ montáže zrcadlového 

iohách byly surrealistické pro surrealisty; jeho
1 cšího trhu byly obrazy sériového života komodity
i Novou věcnost; jeho čisté francouzské zahrady 
mi krajinami pro představitele amerických stylů, 
'recisionismu jako druh „přímé fotografie“, napří- 

randa, Edwarda Westona a Ansela Adamse, který
• vra ze sociologizování. Mezi osmi tisíci negativy, 

Atget zanechal, můžeme ve skutečnosti najít tolik 
if docela těžké zařadit je do nějaké kategorie, typu 
spojujeme s konkrétním autorem - s uceleností, 
organickou jednotu jediného autora a jeho soustře-

moderního umění však bylo odhodláno toho

dosáhnout, protože samotná představa fotografického „autora“ 
začala být během šedesátých a sedmdesátých let chápána skrze 
Evansův „dokumentární styl“, který byl nyní prohlašován za 
podstatu fotografického uměni. Abychom mohli tento problém 
pochopit, musíme současně posuzovat dva (protichůdné) 
pohledy: představu naprosté věrnosti dokumentární fotografie 
vůči svému skutečnému referentu nebo obsahu, obsahu, který 
žádným způsobem nenarušuje; a chápáni stylu jako záznamu 
fotografova vlastního temperamentu, jeho či její vize, jeho či 
jejího utvářejícího vědomí. Také ovšem musíme zvážit fakt, že 
existuje prostor, kde tyto rozpory mohou být vyřešeny. Je to 
prostor samotného aparátu nebo spíš jeho zrcadlové sklo, kde se 
obraz z čočky odráží pohledu fotografa; kde je obraz předtvořen 
na své cestě ze skutečného života, ze kterého je „sloupnut“, do 
jiného, do zploštělé reality „obrazu“. Právě tento rozdíl mezi 
světem hmoty a světem obrazu je to, co vidí fotograf ve skle 
zrcadlovky, rozdíl, který fotografovi dává ironický nadhled, jiný 
vztah k realitě, kterou může zachytit ve výsledcích. A toto vždy 
velmi delikátní zaznamenání vstupuje do díla jako styl.

Evansův styl je postaven právě na tomto jiném vztahu. Billbo
ard vyvěšený u silnice, který je snímán paralelně k ploše obrazu 
tak, že zpoza jeho okrajů vykukuje jen malý kousek krajiny, staví 
iluzionistické podání interiéru domu na billboardu proti fotogra-

4 • Eugéne Atget, Kavárna „Au TambourM, Quai de la Tournelle, 1908
Stříbrný svétlotisk (sépiový)
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fickému zploštělému záznamu skutečného světa tak, že společně 
vytvářejí střídavý pocit reality a iluze a samotná realita se stává 
zdáním. Nebo například v jeho nehybných fasádách dvojdomků 
zploštělých tvrdým světlem, které jako by je převádělo do kreseb, 
pocit, že jde o „duplikáty“ nebo pouhé kopie, nejen opakuje tuto 
simulakrální citlivost, ale zároveň je připoutává k duplikátní 

a a sériové povaze fotografie jako takové. Tento čelní pohled 
a zploštění, které Evans důsledně používal, nakonec převádí 
dokonce i ocelárny a dělnické domky firemního města na pouhý 
„obraz“ sebe samých, neskutečný a tajemný [5],

Ale tyto rysy Evansova stylu - osobní, nezaměnitelné, origi
nální - jsou zároveň rozptýleny v celém rozsahu fotografického 
materiálu ESA. Můžeme je najít například na snímcích Arthura 
Rothsteina v rytmických, prázdných fasádách chatrčí zeměděl
ských pachtýřů, jejichž prachobyčejné dřevěné obložení je 
svělem uspořádáno do elegantních vzorů, nebo v paralelních 
řadách časopisů v Trafice od Johna Vachona se zřetězeným opa
kováním stejných obálek. Když Alan Trachtenberg upozornil na 
toto příznačné nahrazení přirozeného mechanickým jako na 
„zastřešující téma“, nebylo to proto, aby udělal z Evanse „autora“ 
celého souboru. Ale také tím nechtěl vyzdvihnout Strykera jako 
„autora“, jak to nyní dělají mnozí odborníci. Právě naopak, byl to 
pokus o rozdělení autorství, a z tohoto pohledu se zdá, že se 
dosah průzkumu a strojová specifika fotoaparátu protínají 
v určitou chvíli v  historickém čase.

S m rt au to ra

Je pochopitelné, že takové odosobnění autorství fij 
pohledu na kritické hodnocení Atgetova díla 
moderního umění sjednotit celou šíři jeho díl. 
záměru se historicky shodovala s náhlým nástupe 
grafie v polovině šedesátých let jako exkluzivn 
zajímavého uměleckého díla a zároveň s prokla
o „smrti autora“. Instituce „autorské funkce“ ne 
výsledku“ jako subjektu zdroje, rozptýlení tak 
v labyrintu textuálního prostoru, jehož nesčetné, ji 
a již dříve slyšené hlasy každý údajný autor pouzí 
říká, že autorství není nic jiného než následek pro 
čího velké množství archivů nebo, slovy Mích 
diskurzů. Podle strukturalistického kritika je tec 
pouze autorským výsledkem, jehož zdrojem je velkt 
manitých archivů, pro které pracoval.
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5 • Walker Evans, 0 
Birmingham, 1936
Stříbrný světlotisk
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. moci spolu soutěží na Mezinárodní výstavě v Paříži v národních pavilonech 

ot Jdu a propagandy, zatímco nacistické Německo otevírá v Mnichově výstavu 

ni“ ‘, jež zcela odsoudila modernismus

:ícc 1937, den poté, co Hitler slavnostně uvedl 
, „Velké německé umění“ v obrovském novém 
německého umění v Mnichově, byla hned za

l vstava „Zvrhlé ,umění'“. Nacisti naplánovali
lako komplementární ukázky rasových typů 

: ivů v umění. První jmenovaná výstava měla 
l . tu německého umění jako zcela jasně árijského

stického; druhá měla odhalit zvrácené moder-
i . un o vnitřně židovské a bolševické (ironické je, že

2 autorů „zvrhlého umění“ byli židé). Podle 
uidy Josepha Goebbelse zvrhlé umění „uráží 
mate a ničí přirozenou formu nebo jednoduše

odhaluje absenci adekvátní manuální a umělecké zručnosti“. 
Nacistické umění bylo prezentováno jako jeho antiteze: svým 
vysoce národním obsahem oslavovalo „pocit němectví“ a jeho 
tradiční styl odíval „přirozenou formu“ do neoklasicistního 
pláště, jak je tomu u svalnatých postav jeho předních sochařů 
Arna Brekera (1900-1991) a Josefa Thoraka (1889-1952). 
Nacistická estetika do značné míry vytvářela paranoidní obraz

* modemistk kého uměni .i ve svém uměni na tento obraz reago 
vala. Zavrhovala umění „primitivů“, dětí a slabomyslných, 
k němuž bylo „zvrhlé umění“ primárně připodobňováno, což 
zároveň vnutilo tomuto umění „neúctu" k náboženství, žen
skosti a k armádě [11.

A  1903, 1922
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Uvedené dvě výstavy však nebyly komplementární v otázce 
návštěvnosti: „Zvrhlé ,umění1“ přilákalo pětkrát více diváků než 
„Velké německé umění“ - dva miliony v samotném Mnichově 
a skoro milion během svého putování po třinácti dalších němec
kých a rakouských městech v dalších třech letech. Dodnes 
zůstává nejnavštěvovanější výstavou modernistického umění celé 
historie. Jde o velmi zajímavou statistiku: pokud bylo toto umění 
tak odpudivé, proč přilákalo tolik lidí? Je pohrdání vyvinuté 
z odporu „nejpopulárnější“ odpovědí na modernistické umění? 
Existovaly snad alternativní, dokonce rozvratné formy diváctví, 
které oceňovaly vystavené umění (máme o tom nějaké důkazy)? 
Daná výstava byla pouze jednou akcí mezi mnoha dalšími anti- 
modernistickými výstavami, antisemitskými filmy, pálením knih 
a tak dále. Navíc „Zvrhlé ,uměnf“ vystavilo pouze 650 ze všech 
16 000 modernistických prací, které byly jen v roce 1937 zkonfis
kovány z 32 uměleckých muzeí a z nichž většina byla spálena, 
„ztracena“ nebo prodána - s tím se mnohé umělecké sbírky po 
celém svété stále ještě vyrovnávají. Přestože je tato výstava 
nechvalně proslulá, byla pouze jednou epizodou v dlouhé válce 
proti modernistické kultuře, totální čistce progresivních institucí. 

a V  roce 1933 zavřeli nacisté Bauhaus; v roce 1936 Goebbels 
zakázal všechnu uměleckou kritiku mimo nacistickou a podobně. 
Tak proniká totalitní stát do kultury a takový politický význam 
měl pro nacisty antimodernismus.

P o litika  tě la

Podle ruského historika umění Igora Golomstocka se umělecká 
politika totalitních států meziválečného období řídila několika 
principy (zahrnuje sem stejně stalinistický Sovětský svaz jako

• fašistickou Itálii): umění bylo používáno jako politická zbraň; 
stát si přisvojil monopol nad kulturními institucemi; to nejkon
zervativnější umělecké hnutí se stalo oficiálním a všechny 
ostatní styly byly zavrženy. Existovaly výjimky z těchto pravidel, 
hlavně z posledních dvou, především za Mussoliniho. Modernis
mus byl zatracován, ale ne vždy proto, že byl antitradiční 
a antiburžoazní. Mussolini zpočátku vítal futurismus pro jeho 
ideologii destrukce a všechny tyto režimy chtěly nahradit stará 
spojení mezi uměním a společenskou třídou jeho novou identi
fikací s vůdcem, stranou a státem. Ale žádný režim netoleroval 
modernistické deformace lidského těla. Proto nacisté odmítali 
expresionismus, přestože byl „německý", zuřivěji než abstrakci, 
kterou považovali za „bolševickou" - k zlosti expresionisty 
Emila Noldeho, který byl členem nacistické strany a jehož obrazy 
byly přesto vystaveny ve „Zvrhlém .umění“?  Obecné řečeno 
modernistické umění bylo nebezpečné proto, že upřednostňo
valo jedince - jeho originální vizi, jedinečný styl, osobitý čin 
a tak dále. Tento „Subjektivismus“ odporoval společenskému 
imperativu totalitních režimů - potřebě připoutat masy psy
chicky, ba téměř fyzicky k vůdci, straně a státu - ještě víc než 
deformace [2], V  tomto schématu mohlo tělo jedince představo
vat jedině tělo politické, a to bylo většinou ztvárňováno jako

-vmi i

)StlW

stran

2 • Xanti Schawinski, 1934 -  Rok XII fašistické éry, 1934
Tištěný plakát, 95,7 x 71,8 cm

ťobicky netečné, dokonce falicky agresivní, jak 
pravenost [3] ,  alegorická postava nacistického n 

Na jedné straně musela každá totalitní kultur 
kými symboly reprezentovat svůj politický re. 
svastika, kterou Hitler znovuobjevil pro svou na 
nebo antické fasces římských zákonodárců (sv 
prutů ovinutý řemením, se sekerou vetnutou u 
italští fašisté použili ve znaku své strany. Na dru' 
být tento režim reprezentován jako nespecifick 
dokonce rtacipřirozeným odtud vychází obecné i 
mentálního neoklasicismu. (Je pozoruhodné, 
nepovažované za totalitní, také z podobných důvo 
formě.) Podle Golomstocka se v tomto návratu k 
oživila a proměnila stará hierarchie akademickýc 
lovského portrétu se stal portrét vůdce a zac 
„tendenci ke zbožštění". Historická malba se sta 
revolučním tématem" a ponechala si svou tender 
vůdce, mučedníky strany (v případě nacistů a 
dělníky-hrdiny (v případě stalínistů), kteří byli zná 7 
„tvůrci historie“. Žánrové obrazy se změnily v obr > F 
jako „urputného boje, nebo radostné oslavy“. A kra mm 
pojímána„buďjakoobrazvaterlandu [...] n e b o ja k o a r .  ' v 

transformací - takzvaná .průmyslová krajina". „Hi>-'r“ ‘ 
luční" obrazy byly nejvíce zatíženy, protože se mu>- '• 
ještě s dalším rozporem: musely vyprávět příběh nart J

/ann

tmo'*-

A  1923
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avenost, 1939

' však začala teprve se zrodem totalitního režimu, 
icím scénáři byli nejlepší hrdinové, to znamená ti 
buďalegoričtí, nebo mrtví, nebo obojí. Tento druh

i smrti současně ovládl i totalitní architekturu, 
n -totalitní“ zastírá stejné jako objasňuje. Politicky 

acismus a fašismus (kteréjsou stěží identické) ostře 
U- Pro!l komunismu. Z uměleckého pohledu byly neoklasi- 

:ri režimů odlišné stejně jako nacionalistické mýty, 
>užíly. Nacisté pěstovali masivní neoklasicismus tak, aby
1 J rijské Německo jako bojovníka-dědice antického 

tašisté vytvořili uhlazený neoklasicismus, který pre-

«POI 
N t b  fatt

zentoval fašistickou Itálii jako moderní znovuzrození antického 
Říma. Kýčovitý sovětský akademismus byl také odlišný: jeho „soci
alistický realismus“ nebyl svázán s antickými mýty, ale byl zaměřen 
na soudobou ideologii - slovy ministra kultury Andreje Zdanova 

a „vzdělávat dělníky v duchu komunismu“.
Také intenzita antimodernismu se u jednotlivých režimů lišila. 

Mussolini dovolil, aby některé modernistické formy (od futuristic
kého umění k racionální architektuře) koexistovaly, dokonce aby se 
spojily s reakčními formami. Podle amerického kritika Jeffreyho 
Schnappa fašismus využíval „estetické nadprodukce", aby zakryl 
svou ideologickou nestabilitu. A přestože Stalin potlačoval konstruk
tivismus, zároveň zaměstnal některé z jeho vůdčích představitelů,

• například Alexandra Rodčenka a Hla Lissického. (Argument, který 
nedávno vznesl ruský kritik Boris Groys, že Stalin byl ztělesněním 
konstruktivistického inženýra kultury, je zjednodušující, dokonce 
sám o sobě antimodernistický.) Antimodernismus nacistů byl ze 
všech nejdůkladnější, ale i oni mísili atavistické formy rituálního 
(například stranické manifestace na Zeppenfeld v Norimberku riavr 
žené Albertem Speerem [1905-1981]) s pokročilými formami médií 
(například Triumf vůle, film Leni Riefenstahlové [1902-2003] ze 
stranického shromáždění roku 1934, nacistické „Zrození Národa“). 
Různými způsoby takto všechny tři režimy slučovaly modernistické 
a reakční směry. Přestože je modernismus přitahoval svým překoná 
ním buržoazní kultury, odpuzoval je svým odcizením se masám; 
a přestože chtěli využít manipulativní efekty mediální podívané, 
zdráhali se obětovat společné základy archaické kultury.

Některé z těchto konfliktů a rozporů vyšly najevo během Mezi
národní výstavy v Paříži, která byla otevřena v roce 1937 za vlády 
Léona Bluma a jeho Lidové fronty, jež spojila socialisty a komu
nisty proti fašistům. Na rozsáhlé ploše, která sahala od Invalidovny 
přes Seinu k Trocadéru s Eiffelovou věží (emblémem předchozích 
výstav) jako centrem, bylo představeno několik uměleckých 
výstav a mnoho národních pavilonů. Některé byly věnovány umění 
a obchodu, jiné upřednostnily fotomontážní národní příběhy a další 
spojily obé tyto možnosti dohromady. Přestože Mezinárodní 
výstava měla být kosmopolitním veletrhem na podporu míru (cíl 
vyjádřený Mírovou věží na jejím severním konci), dominovala jí 
kulturní válka, která se brzy stala skutečnou válkou vojenskou. 
Španělská občanská válka, která tu byla příčinou ostrých kon
frontací, už vlastně probíhala.

Ústřední konfrontace se však odehrála na pravém břehu Seiny 
hned nad Pont ďlena [ 4 ] ,  Sovětský pavilon, navržený hlavním 
architektem stalinistických monolitů Borisem Jofanem (1891- | 
1976), stál právě naproti německému pavilonu od Alberta Speera, i 
hlavního architekta hitlerovské arogance. (Ve spojitosti mezi kultu
rou a válkou, o kterou se zde jedná, se tento nacistický mistr stavitel 
stal během druhé světové války ministrem pro výzbroj.) Ve svých 
memoárech Uvnitř Třetí říše (1970) Speere odhalil, že jeho vlastní 
návrh byl ovlivněn tajným náčrtkem sovětského pavilonu: „Tesaná 
dvojice postav třicet tři metry vysokých, na vysokém pódiu, trium
fálně pochodovala směrem k německému pavilonu. Proto jsem 
navrhl kubickou masu, také vyvýšenou na robustních pilířích,

§(O

A  1934a » 1921. 1926. 1928

Evropské uméní a propaganda I 1937a 283



LES M0TIF9 DE SCULPTURE OUI COURONNENT TROIS OES PRINCIPAUX PAVIU.ONS ÉTRANGERS 
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4 • Detaily nacistického (vlevo nahoře), sovětského (vpravo nahoře) a italského 
(dole) pavilonu na Mezinárodní výstavě v Paříži, 1937

která jako by zadržovala tento nápor, a z římsy mé věže na ruské 
sochy shlížel orel se svastikou v pařátech. Dostal jsem za tuto 
budovu zlatou medaili; můj sovětský kolega také.“

Podle Speera byly tyto dva pavilony chápány jako rovnocené 
příklady efektivní propagandy, ale v tom veškerá podobnost 
končí. Sovětské sochy sloužily jako kinetický piedestal, jenž vrhal 
vpřed Dělníka a Kolchoznici oděné v oceli od sochařky Věry 
Muchinové (1889-1953) jakoby k světové historické prominenci; 
jsou sochařským ztělesněním proletariátu jako nových hrdinů 
historie. Nikdo si toto seskupení nemohl splést s památníkem 
Třetí internacionály (1920) navrženým konstruktivistou Vladimí- 

a  rem Tatlinem: tyto alegorické postavy představovaly Sovětský 
svaz podle Stalina, konkrétně jeho brutální pětileté plány indu
strializace výroby a kolektivizace zemědělství. A stejně jako 
Tatlinův Památník i sovětský pavilon stoupal dynamicky vzhůru, 
tentokrát ke spojení kladiva a srpu, komunistickým symbolům 
továren a zemědělství. Speer také popisuje, že tento postup byl 
zastaven německým pavilonem, represivním chrámem imperi- 
ální moci, jenž ohlašoval úplně jiné chápání národa a historie; jak 
je zřejmé, vyvrcholilo v symbolech strany, ne v postavách práce. 
Přestože se ocelová konstrukce pavilonu může zdát moderní, byl

A  1914. 1921

Uprostřed těchto válek pavilonů probíhala ta válka 
Lidská postava byla v prvních dvou desetiletích . století" 
zána z většiny modernistického umění, ale \ atila *

• energicky spolu s rappel á lordre (návratem k řa 
a třicátých letech - nejen v reakčním umění, ale i antkl«® 
tické politice, v níž se identifikace s tělem vůdce, anoua 
stala imperativem. Postavy jako sovětský dělní1 a kokwr 

nemohou být považovány za realistické: jsou to 
soudružství a rovnosti v komunistické práci. Nei né alcp,'J  
postavy z Monumentálních skupin Thoraka, kli - obkk 
německý pavilon, zdůrazňovaly pravý opak: tr< -ce mui 
a dvojice ženských aktů trvaly na pohlavních od nO'i‘- “ 
zdůraznění souznělo s přísným rozdělením na* etické S 
nosti jako celku, ale můžeme zde zároveň cítit p' >hk'K' 
jako by falické tělesné ego nacistického mask

• 5,

vyžadovalo „ženský“ protějšek, vůči kterému mu/ vyia»- 
agresi - protějšek, který byl jindy reprezentován 
homosexuály, cikány atd.

Postavy italského pavilonu na druhém břehu Si ny 
odlišné. Tyto anticky ošacené figury, reprezentace r ^
raci, měly propojit fašistický stát s antickým B mer 
asociace byly navozovány uvnitř pavilonu). Ale mi '0 a 
valy minulost, zkameněla v těchto postavách přitom: o>tJ 
historie Itálie byla proměněna v kýčovitý maškarní bal • 
byly dvě fotografie žen (změna média je tu signifi^ant

A 1935 • 1919

pokryt německým vápencem a mezi jeho mola bv
zlaté a červené kachle ve tvaru svastiky. A přes ,-ťk.n
fasáda může také působit moderně, pouze >čišťu
odkaz sloupů a kládí. Ve skutečnosti byl pav ,n ...
napodobeninou v masce čistého monumentu |10 ,
vala ke klasickému chrámu, jeho výstavní íň
ke středověkému kostelu, v jehož „apsidě“ st. 10()e: .
ního Domu německého umění navrženého mlem
(1878-1934), nedávno zemřelým předchůdcem >cera • m
ního nacistického architekta - příznačný Itar
architekturu smrti. Záměrem těchto historie h al
gantní ambice zahrnout, dokonce překonat hiM \v
byla programová. Speer a Hitler, neúspěšný ui !ec a ^
architekt, navrhli architektonickou „teorii ti <.-k ,
budou nacistické stavby (jako gargantuovská \ a síň .
plánoval pro Hitlerův nový Berlín) stavěny ain >
milénium Tisícileté říše - aby vystavila všechn cnerau . a
úctě před svými velkolepými troskami. Tato es ka, ni
ve svém neoklasicismu, se tak pokoušela vládni Casu
- přeměnit čas v atrakci dominance. Možná | é t< ■ | 

a  mysli Walter Benjamin v závěru svého slaviu1

„druhu lidí“ utvářeném takovými typy podívanc uí: e
cizení dosáhlo takového stupně, že může prožú svou : •. 
jako estetické potěšení prvního řadu.“

Ostrá odpověď modernismu
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týdnů, čerpaje motivy a formy ze svých kubisticko surrealistických 
děl tohoto období. Obrovský obraz znázorňuje čtyři ženy zachvá
cené děsem: jedna padá z hořícího domu; další dvé prchají 
zdeformované strachem; čtvrtá drží v rukou své dítě a křičí. Na zemi 
leží voják roztrhaný na kusy, zatímco vedle ržá v agónii kůň a býk se 
nám dívá zpříma do očí. Tato zvířata dosvědčují bestialitu bombar
dování, navíc v tomto světě obráceném vzhůru nohama mají v sobě 
lidskost, která naopak lidem chybí. Picasso drží celý tento zmatek 
pohromadě pyramidálním soustředěním postav a použitím tlumené 
škály černých, bílých a šedých odstínů. Ale jeho genialita tkví ve 
schopnosti transformovat své vlastní modernistické vynálezy 
kubistické fragmentace a surrealistické deformace do vyjádření roz
hořčení: toto je moderní umění ve službě politické reality. Odpověď 
na bombardován 1 flácísty, reakce na obvinění nacionalistů, že 
republikáni poskvrnili „umělecké poklady“ Španělska. Guernica se 
rovněž příčí mýtickým historiím totalitních režimů a vyvrací 
reakční názor, že politické umění může být jediné sociálně realis
tické a že modernistické umění nikdy nemůže být veřejné. Zde se 
modernismus smiřuje se zodpovědností a s odporem. „To jste udělal 
vy?“ zeptal se nacistický důstojník Picassa před Guernikou. „Ne,“ 
odpověděl prý Picasso, „to jste udělali vy.“
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montáže ve španělském pavilonu, jenž byl pod 
.«u r< ..mské vlády Lidové fronty. Žena nalevo, zahalená 

c ze Salamanky, mlčky a zasmušile stojí, jako by 
m statusem folklorního fetiše, zatímco žena 
ií velikosti, pochoduje vstříc nám v armádní uni- 
řipravenými ke zpěvu či k výkřiku. Jedná se 
imorfózy: militantní motýl republikánského 
e z kukly nacionální tradice, jak stojí na jejím 

k osvobodí ze sevření modlářství a bídy, zrodí se 
?.ENA, která je schopna aktivně se podílet na 
ti.“ Oproti fašistickým postavám tato odhazuje 

.nu osvobozené budoucnosti, ale v protikladu se
1 ' itni se tak děje s fotografickou specifičností, díky 
t,řn| stává skutečným.
’ m  V únoru 1936 vyhrála Lidová fronta ve Španěl-

1 učí vedl generál Francisco Franco vojenské povstání 
' léji následovala občanská válka mezi nacionalisty
,IU ia, katolická církev a průmyslníci) a republikány 

isté, komunisté, anarchisté a liberálové s podpo- 
talánců). Hitler a Mussolini poskytovali aktivní 
alistům a Stalin chabě napomáhal republikánům,
o bojiště v pozadí milicionářky v pavilonu - pavi- 

r ■ ojoval demokratický odpor a modernistické umění 
■vních. Corbusierovská budova navržená Josepem 

ni (1902-1983) byla modernistická stejně jako její
■ va protestní obrazy vytvořené ve jménu republikán- 

unský rolník v povstání od Miróa a Picassova Guernica, 
stavy [5 ],

193/ bylo baskické město Guernica vybombardováno 
-1 gi i Condor. Picasso, který se rok před tím stal symbolic- 

’ ' 11 ■''luzea Prado v Madridu, namaloval Guerniku za šest

L mc c« vmca, 1937
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1930-1939

1937,
Naum Gabo, Ben Nicholson a Leslie Martin vydávají v Londýně Circle (Kruh), kte up- 

institucionalizaci geometrické abstrakce.

Publikace Circle: International Survey of Constructive Art 
(Kruh: Mezinárodní přehled konstruktivního umění), 
který byl editován ruským sochařem Naumem Gaboem 

(1890-1977), britským malířem Benem Nicholsonem (1894— 
1982) a architektem Lesliem Martinem (1908-2000) a vyšel 
v  časové shodě s výstavou „Konstruktivní umění“ v Londýnské 
galerii v červenci roku 1937, je výjimečným dokumentem. 
Můžeme na něj pohlížet ze dvou různých úhlů: jako na poslední 
nadechnutí utopismu, jenž byl charakteristický pro historické 
avantgardy dvacátých let, nebo jako na první krok k něčemu, co 
bychom mohli nazvat kooptacf těchto avantgard a instituciona- 
lizovaným postoupením práv. Obsah a kompozice tohoto 
svazku - který byl zpočátku plánován jako časopis, ale nakonec 
byl vytvořen jako rozsáhlý jednorázový almanach - stojí za 
detailnější studii.

(eho design je záměrné nenápadný - s tradičním zařazením 
obrazové přílohy mimo text a s konvenční typografií. Toto jasné 
vytyčení hranice mezi textem a obrazem odráží přísnou věrnost 
kategorizaci krásného umění podle média, kterou tento svazek 
dodržoval: první tři oddíly byly věnovány malířství, sochařství 
a architektuře a ilustrovány s důrazem na historickou kontinuitu 
uvnitř každé disciplíny, propojující první díla pionýrů konstruk
tivního umění s pracemi soudobých (většinou britských) umělců 
a architektů.

Jedině čtvrtá a poslední kapitola nazvaná „Umění a život“ 
tlumočí smysl pro bourání hranic mezi disciplínami, jenž byl spo
lečnou řečí drobných avantgardních publikací, které Circle 
následoval nebo na které reagoval, avšak nedostatek ilustrací 
v tomto oddíle zřejmě poukazuje na fakt, že jej editoři nepovažovali 
za stejně důležitý jako předešlé kapitoly. Sestává z textu na nesouvi
sející témata: o uměleckém vzdělání (od bývalého ředitele Bauhausu

* Waltera Gropia); o choreografii (od hvězdy ruského baletu Leonida
• Massina); o „Světelné malbě“ (od László Moholy-Nagye, který žil 

v Londýně od roku 1935, ale několik týdnů po vydání Circle byl jme-
■ nován ředitelem Nového Bauhausu v Chicagu); o typografii (od 

Jana Tschicholda, v té době ještě horlivého přívržence konstrukti-
♦ vistického knižního designu podle Ela Lissického, který se však brzy 

stal jedním z nejmocnějších zastánců návratu k neoklasicismu 
v pozici typografického ředitele Penguin Books), o „biotechnice"

(od českého architekta Karla Honzíka, který i tím 
navrhoval docela neškodné srovnání mezi geon ick\ m; 
obsaženými v přírodě a strukturálními princip chitá: 
funkcionalismu - chabá imitace úspěšného Urf , u ,i, . 
Karla Blossfeldta, jehož první anglické vydáni ■ 
a konečně o „smrti monumentu“ (od americkel ustiu ■ 
Mumforda). Autoři se nepokusili zdůraznit z. fa
jmenovatele rozmanitých příspěvků v této smě- otpourr 
proto, že měli pocit, že jejich úkol byl splněn ki . m r. 
ným úvodníkem a Gaboovým dlouhým esejem , nstriik: 
v umění“ na začátku svazku.

Když vezmeme v potaz nebezpečí, jež se rýso > na p>' 
horizontu - a které bylo zcela zřejmé z konkun 
sovětského a německého pavilonu na Mezinár i 

a 1937 otevřené v Paříži právě v době, kdy se obi< 
nepodepsaný úvodník knihy ve zpětném pohli lak 
tělně naivní svým naprostým optimismem. „No\ iltur: 
pomalu vyvstává ze zásadních změn, kterými p: 
časná civilizace,“ začíná krátký text. Circle nen ianikv 
dozvídáme: jeho cílem je napomoci oběhu inf< aci ir.; 
kdo praktikují „konstruktivní trend v dnešním u; uf » 
v několika zemích, a vyhnout se jakékoli „závislo :ia 
podnikání“ za účelem přímého kontaktu s veřeji ti- 
zakončen touto větou: „Rádi bychom vyzdvihli oltvr.' 
a vyjádřili nejen vztah jednoho díla ke druhém ale v 
formy umění k sociálnímu řádu vůbec.“ Gabooův 'i- ktr 
duje, je napsán ve stejném tónu. Konstatuje, snah' 
přicházejí po století revolucí, které „neušetřily v chi nu ku 1 

co bylo vystavěno v minulých věcích,“ a pote '>u • 
dlouho a jakkoli hluboko může tento proces vi -vf 
destrukci dojít, nemůže nás už připravit o optimisn s i 
výsledku, protože vidíme, že v oblasti myšlenek se tc d 
období rekonstrukce.“

„Sociální řád,“ „období rekonstrukce“, to jsou \ a?'
• k řádu“, který se rozvinul po první světové v 

v modernistické verzi obhajované Le Corbusiereffl ' 
mNouveau. Jako by chtěl Circle zdůraznit toto d<.'

,iuil

architektův projev na slavném veřejném sympoziu 
Culture v Paříži pod záštitou komunistické strany

▲ 1937a » 1 9 1 9  ■ 192

v Mai* 
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velmi vášnivé chválí stroj, postoj, který se ozývá 
. x ;  . t  l  hodu“ Leslieho Martina v architektonické sekci 

uko byl Corbusierův purismus reakcí na analy-

m€lCtS\
kubismu, vidí Gabo úkol „konstruktivního“ 

upiné od začátku, na tabula rasa vytvořené 
•luční explozí“. Podle něj je kritická funkce

1 :,éní (útočí Především na dada) záležitostí

Ml

vtfmi i

.-toleruje permanentní revoluce [...]. Konstruk- 
\ \ckává od umění vykonávání kritických funkcí 
isou orientovány proti negativní stránce života. 
Mízovat, co je  špatné, bez odhalení toho, co je

ibv podpořil svůj postoj, poukazuje na paralelis- 
: a védou stejně jako před ním Le Corbusier 
v roce 1918. „Účinnou podporu pro svůj opti- 
\ těch dvou doménách naší kultury, kde byla 
Inější, tedy ve vědě a v umění.“ Gabo je kritický
i kubismu chápající toto nové umění jako „ilus- 
teorie relativity a varuje před pseudomorfními 
lily umění a produkty vědy (překvapivé jediný 
■I do almanachu Circle, J. D. Bernal, se ve svém 

Scientist“ chytil právě do této pasti). Umění 
být přímo propojeny, ale měly by se podílet na 

ta“ a společném hledání „univerzálních zákonů“, 
ler se v této záležitosti nejvíce liší v otázce stylu,

který považují za nejvhodnější pro vyjádření těchto „univerzálních 
zákonů“. Oba dva se domnívají, že novy- humanismus by měl být 
zakódován v geometrických formách, ale zatímco první z nich 
požaduje antropomorfismus v umění, Gabo vidi jako „základní 
kámen“ svého programu geometrickou abstrakci: „[Myšlenka kon
strukce] odhalila univerzální zákon, že prvky vizuálního umění 
jako čáry, barvy a tvary obsahují svou vlastní vyjadřovací sílu nezá 
visle na jakýchkoli asociacích s vnějšími aspekty světa, [a] že jejich 
život a jejich působení jsou samostatně podmíněné psychologické 
fenomény zakořeněné v lidské podstatě.“

Vágnost programu můžeme nejlépe pozorovat ve výběru sou
dobých obrazů a soch reprodukovaných v Circle. Vedle antologie 
prací raných pionýrů zmiňovaných výše (Arp, Brancusi, Braque, 
Mondrian, Duchamp, Lissickij, Gabo, Gris, Léger, Kandinskij, 
Klee, Malevič, Medunetsky, Moholy-Nagy, Pevsner, Picasso, 
Taeuber-Arp a Tatlin) nabízí Circle eklektické panorama soudobé 
produkce druhé generace abstraktních umělců pracujících ve 
shodě s parametry stanovenými svými předchůdci. Stejně jako 
v případě Cercle et Carré a Abstraction-Création, jež se objevily 
v Paříži v roce 1930 a 1932 a podobné jako Circle sloužily jako 
platformy k organizaci výstav, reprezentovalo nejmodernější 
umění reprodukované Gabem a jeho přívrženci průměrnou, aka- 
demizovanou verzi geometrické abstrakce, která nemá žádnou 
programovou charakteristiku mimo být „bezpředmětný", abychom 
použili dobový slovník.

Publikované obrazy byly rozličného charakteru - postmalevičovské 
kompozice Němce Friedricha Vordemberge-Gildevvarta (1899 1962) 
mají málo společného s ovoidy Švýcara Hanse Erniho (narozen 1909);

1 • Ben Nlcholson, (934 ( re llif i, 1934
Olej na vyfezávané desce. 71,8 x 96,5 cm

M eziválečná evropská abstrakce I 1937b



jazzové, proplétající se soubory Brita Johna Pipera (1903-1992) se 
vůbec nepodobají svým klidným protějškům, bílým reliéfům ze 
čtverců a kruhů od Bena Nicholsona [1] či plovoucím tvarům 
Francouze Jeana Héliona (1904-1987) [2 ], Nicméně všechnyjsou 
figurativní (v tom smyslu, že dualita figury a podkladu není nikde 
zpochybněna a že v každém z nich je na neutrálním pozadí umístěno 
několik figur). Navíc se všechna díla zdají být založena na domněnce, 
že pokud chce umění skutečně vyjadřovat druh „univerzálního 
zákona“ požadovaný Gaboem, pak musí dosáhnout stadia rovnováhy 
mezi protikladnými útvary. Tento recept je někdy podkladem pro ele
gantní kompozice, ale někdy je jeho výsledkem příliš povrchní, 
dekorativní dílo. Tento postkubistický styl, ohlašovaný almanachem 
Circle jako známka nadnárodní „nové kulturní jednoty“, kde hlavní 
formální projev sestává z úkonu vyvažování, se ovšem rychle stával 
mezinárodním stylem. Jeho šíření bylo tak rychlé díky tomu, že v něm 
abstrakce ztratila svou vyhraněnost.

Oddíl věnovaný soudobému sochařství se potýkal s podobnými 
problémy, přestože ve výběru prací byl méně eklektický. Mimo Cal- 
derových mobilů byla většina představovaných děl tesaná (ze dřeva 
nebo mramoru) a prezentovaná na podstavci, přičemž Barbara Hep-

i worthová ani Henry Moore neměli žádné pochybnosti o tradičním 
konceptu „monumentu“, který Lewis Mumford ve svém příspěvku 
k této kapitole kritizoval. Nejvýmluvněji zřejmě vyjádřil svůj postoj 
k tomuto problému Gabo ve své eseji „Sochařství: Tesání a kon
strukce v prostoru“, která představuje obrat o 180°. Reprodukuje sice

> své rané práce, jako Kinetic sculpture z roku 1920, ale pouze proto, 
aby je označil za experimenty („spíš vysvětlení myšlenky kinetické 
sochy než kinetická socha samotná“); i když si skoro přivlastňuje 
teorii svého bývalého rivala Tatlina, podle níž musí být každá forma

■ determinována vlastnostmi svého materiálu, nakonec obhajuje 
pojem „absolutní“ formy (absolutní, tedy nepodmíněné svým mate
riálem); opakuje požadavek svého „Realistického manifestu“ z roku 
1920, aby byl prostor chápán jako sochařský materiál, ale zároveň 
obhajuje opačnou možnost převést své virtuální soubory z přede
šlých let z plexiskla do masivních kamenných soch. Gaboův text 
končí obranou sochy jako nejúčinnějšího symbolu moci - oslavuje 
toto umění za to, že dalo „egyptským masám důvěru (a jistotu) 
v pravdivost a všemohoucnost jejich Krále králů, Slunce“ - která

> mohla být napsána Aristidem Maillolem nebo Arno Brekerem. 
Podle očekávání tvořily většinu Gaboových následných prací 
miniaturní modely monumentů. Jak poznamenal Benjamin 
Buchloh, když pak Gabo realizoval jeden z těchto modelů ve 
skutečné velikosti (socha, dokončená v roce 1957, je umístěna 
před obchodním domem De Bijenkorfv Rotterdamu), „nesoulad 
strukturálních a materiálních prvků,“ který je nejzřejmější v „síti 
bronzových drátů předstírající napětí a strukturální funkci“, 
nápadně prozrazuje Tatlinův odkaz.

umění, že je legitimním mluvčím tohoto hnutí (včetn
Barra, který toto tvrzení odůvodnil). Chápe sochu jako 

racionální myšlenky, která by mohla přímo zaujmout
ztěl«̂  

mysl dni
a mohla by být viděna jako obraz vědomí: skrze formilPi
duchý (symetrie, parabola) transparentní mateři, (p|a
měl člověk přístup k jádru sochy, ze kterého v- házejí
a povrchy. Tato principiálně figurativní konc >ce Si

▲ daleko ke konstruktivismu Rodčenka a skuj iě Ohp
• kterým odporoval, stejně jako ke Katarzyně Kob .jeiix

numentální postoj nejlépe vyvrací Gaboovu po? i  ( a  ? i : .  

kritikou většiny modernistického sochařství).
Mezi programem konstruktivistů a progr nem >.

okolo Circle jsou ještě dva zásadní rozdíly. Za vé, v an
publikaci není téměř stopy po politickém kontt i .  Kd\
Gaboovo doporučení, že konstruktivní myšlt ;a by >
nutit „umění k přímé konstrukci materiálních i Inot v,
mohli bychom skoro říci, že tu jde o umění rozh Iněapoln
Závažná otázka nových způsobů produkce a cl ribuce i.
o které tak vášnivě diskutuje sovětská avantga; ,, ie na
kách Circle úplně ignorována, jedinou zmínkoi životě t. s
po opuštění uměleckého ateliéru je tu skromný kaznar ;
pečí „závislosti na soukromém podnikání“, ku byla ;
výše - jasná známka toho, že se editoři svazku bávali, ir i

■ pravděpodobně na fenomén art deco, že se její ' uměni 
pouhou dekorací buržoazních domů.

„Konstruktivní“ umění versus konstruktivismus

Gabo ve skutečnosti není konstruktivista (přestože označuje svoje 
umění za „konstruktivní“ ), i když přesvědčil generace historiků

, 1955b I 1914. 1921 «  1900b, 1937a

1937b I Meziválečná evropská abstrakce

2 • Jean  Hélion, Equilibre, 1933
Olej na plátně, 81 x 100 cm

A  1921 *1928  ■ 1925a



lni rozdíl mezi „konstruktivním“ a konstruktivistic- 
. tvk-í kompozice. Podle konstruktivistů musel být

IÝB 1 • , v t  • • 1 1 . 1 , .  !k0, 10ziční řád odstraněn - protože jak subjektivní 
ického výběru, kterou vyvolává, tak dávné kon-

k
xinost

e jeho

E
nálních nástrojů (rovnováha, hierarchie), pro ně 
naky autoritářského sociálního zřízení carského 
,r0 ně nebylo místo v revoluční společnosti. Velmi 
uisoby, jak motivovat organizaci uměleckého díla 
astnostech materiálu a použitého procesu: právě 
organizaci (v protikladu k subjektivní, nahodilé 

ili konstrukcí. Kdyby byl Gabo účastníkem debaty 
a) v roce 1921, kde se o těchto záležitostech roko- 

lacházel na straně prohrávající menšiny.
,u však lze uvést, že v roce 1937 byl již přísný pro
pozicí a konstrukcí vytyčený Rodčenkem a jeho 
ipomenut. Navíc mimo Rusko měla jakákoli 

pozičního umění jen málo zastánců (a ten nejvý- 
lyslaw Strzeminski, byl na Západě jen málo 
se reprodukce jeho děl pravidelně objevovaly 
ation). Avšak jeden rodící se trend mohl editory 
m Nauma Gabo, oslovit, a to svou znovu se 
avou o sbližování zájmů umění a vědy: kon- 
e Billa, které bylo právě odstartováno v Curychu
■ nevěděl, což je dost nepravděpodobné, poně- 
ni dobře propojen s okolním světem, nebo je 

oval.)
ctní umění“ nepoužil poprvé Bili, ale Theo van 
holandský umělec, který se více proslavil svou 
De Stijl, žil v dané době v Paříži a v roce 1930 

xopis nazvaný Art Concret (vyšlo pouze jedno 
/ chtěl založit novou uměleckou skupinu. Na 
bhajoval umění programované výhradně mate- 

oočty. („Odmítáme umělecký rukopis,“ napsal 
uováděná způsobem Jacka Rozparovače může 
ektivy, kriminology, psychology a psychiatry.“ ) 

x e  neměla vůbec žádný efekt a skupina nebyla 
a, protože van Doesburg jen o několik měsíců 
švýcarském sanatoriu. Bili byl však silně zaujat 

agovými proklamacemi, tak jeho Aritmetickou 
a černou, šedou a bílou Aritmetickou kompozicí 
matrjošky“, prvku uvnitř prvku, transformuje 
mezi černým čtvercem postaveným na rožek 

’■ ětšího bílého čtverce - v deduktivní strukturu, 
-uje umístění každého prvku. Billovo umění 

naprosté jednoduchosti pozdních pláten van 
tlo by se říct, že nikdy nedokázal nechat stranou 
u-lou myšlenku programovaného umění a priori 
té subjektivní introjekcí estetických faktorů, které 

n,,uh vyčísleny, jako je barva.
a ',>l" ova koncepce pro abstraktní umělce, kteří se 

kubistickým kompozičním modelem stanove- 
lern Circle, představovat cestu ven. Nebo se mohli

u.atud

ižili nají 
islosti n 
„objekth

ipozici) n  
chuku (M  
i, u rčitě  b' 
[a je h o  o b  
id m ezí k 

jgy doCC 
[nost nek  
v n ě jš í, V 
Lý, přest 
Mraction 

/ť, a pře' 
k u j í c í  pí 
lni u m ě n í 

tf o n ě m  i 
Bili byl 

sině c e n l 

e rm ín  „k 
k b u rg . Tt 
t i  ro lí v  i 
pl drobn 
b), ko lerr 

stránkám 
ckým í p 
al: „Mu 
at pouz 

Idená put 
zform

3 • Theo van Doesburg, Aritmetická kompozice, 1930
Olej na plátně, 101 x 101 cm

* obrátit k Mondrianovi - a mnozí si mysleli, že to skutečně udělali, 
ale za cenu velkého nedorozumění, způsobeného částečně jeho 
benevolentním přispěním do Circle a jiných publikací tohoto 
druhu. Každý, kdo by pozorně četl „Plastické umění a čisté plastické 
umění“, dlouhý esej, který doprovází reprodukce jeho posledních 
obrazů v Circle, by se musel zarazit nad jeho tvrzením: „Neoplasti- 
cismus je stejně destruktivní jako konstruktivní,“ a mohl by 
pochopit, že jeho konečným cílem je zničit všechny prvky; cíl, který 
je v diametrálním protikladu k záměrům umělců podporovaných 
Circle. Ale nikdo nebyl dostatečně pozorný a figurativní, abstraktní 
umění se stalo domácím průmyslem kulturní elity - především ve 
Spojených státech, kde po desetiletí plnilo Museum of NonObjec- 
tive Painting (později Guggenheimovo muzeum) a Museum of 
Living Art Alberta Eugena Gallatina stejně jako výstavy Asociace 
amerických abstraktních umělců (AAA) a stavělo abstraktní umění 
do špatného světla až do doby, kdy je abstraktní expresionismus - jejž 
stoupenci AAA nenáviděli - odsunul na okraj.
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292 1942a Clement Greenberg a editoři 

Partisan Revue se odklánějí od marxismu

-  odpolitizování americké avantgardy se 

dostává do bodu, z nějž není návratu, yab

297 1942b Druhá světová válka přinutí 

mnoho surrealistů k emigraci z Francie 

do Spojených států -  dvě výstavy 

v New Yorku různými způsoby odrážejí 

exilové podmínky, hf

• Exulanti a em igranti hf

• Peggy G uggenheimová rk

302 1943 V době, kdy harlemská renesance 

propaguje rasové uvědomění a dědictví, 

vychází v New Yorku první vědecká studie

o afroamerickém umění -  Modern Negro 
Art od Jamese A. Portera, ad

308 1944a Piet Mondrian umírá a zanechává po 

sobě nedokončené Vítězná boogie-woogie, 
dílo, které je příkladem jeho koncepce 

malířství jako destruktivního činu. yab

313 1944b „Staří mistři" moderního umění- 

Matísse, Picasso, Braque a Bonnard

-  považují své odmítnutí opustit okupova

nou Francii za akt odporu proti barbarství: 

styl, který vyvinuli v průběhu válečných let 

a který je po osvobození objeven, předsta

vuje výzvu pro novou generaci umělců, yab



1940-1944

1942a
Clement Greenberg a editoři Partisan Revue se odklánějí od marxismu -  odpolitizování- 

rické avantgardy se dostává do bodu, z nějž není návratu.

V červenci 1942 se v druhém čísle mezinárodního časopisu 
Dyn, založeném a editovaném v Mexiku v letech 1942-1944 
rakouským umělcem Wolfgangem Paalenem (1907-1959), 

objevil článek „Otázka dialektického m aterialism u“. Obsaho
val tři otázky, které Paalen položil dvaceti čtyřem „uznávaným  
odborníkům a spisovatelům “, a jejich reakce (ne všichni odpo
věděli). Otázky zněly: (1) Je dialektický materialismus (filozofie 
Marxe a Engelse) „vědou ověřitelného .dialektického' procesu“?; 
(2) Je dialektická m etoda rozpracovaná Hegelem sama o sobě 
vědecká (nezávisle na tom, že si ji později přivlastnil marxis
m us), a pokud ano, „dluží věda důležité objevy této m etodě“?; 
a (3) Jsou zákony stanovené Hegelem v jeho Logice, zákony 
tvořící základ jeho dialektické m etody, univerzálně platné 
a užitečné?

Bretonovo nevraživé mlčení

Adresáti -  jejichž úplný seznam byl přiložen -  byli vybráni proto, že 
se k tomuto problému ještě nevyjádřili, nebo to neudělali v poslední 
době, a také pro svou nedostatečnou angažovanost v „praktické 
politice“. Odpověděla polovina dotázaných. Nejnápadnější z těch,

▲ kdo tak neučinili, byl André Breton, zakladatel surrealismu a do té 
doby vášnivý a zdatný příznivec Paalenova umění. Breton byl 
jedním ze scénografů slavné „Exposition Internationale du Surréa-

• lišme“ v Paříži, která se konala v lednu a únoru 1938, a v červnu 
téhož roku uvedl výstavu svých fum ages, obrazů vytvořených 
pomocí rychlého klouzání kouřící svíce přes čerstvě připravený 
povrch a následné úpravy výsledku tohoto procesu -  jak tomu bylo 
vždy v případě surrealistické koncepce automatismu [1 ].

Kdyby byl reagoval, rozcházel by se Breton s většinou dotazova
ných, kteří na všechny tři otázky odpověděli „Ne“. Bretonův obdiv 
k Marxovi a Engelsovi nikdy neochabl a Stalinův režim, jejž od 
začátku moskevských procesů v roce 1936 velmi přísně kritizoval, 
byl podle něj dvojnásobně zločinný, protože jeho barbarské činy 
byly spáchány ve jménu dialektického materialismu. Motivem  
Bretonova mlčení však byla zášť: v prvním čísle časopisu D yn, které 
jej zastihlo v New Yorku, kde žil necelý rok, narazil na zradu svého 
chráněnce -  na Paalenův krátký, ale drsný článek „Sbohem surrea
lismu“. „V roce 1942, po všech krvavých neúspěších dialektického 
materialismu a po postupném rozpadu všech -ismů,“ psal Paalen,

není již možné tolerovat způsob, jakým surre mus se 
přijímá některé Marxovy a Hegelovy „příliš zj< uidušem •» 
cepce“. Podobně Paalen odmítl i lpění surrealis: na Freuo ;-j| 
axiomatických principech týkajících se zásadní n ;podvěc - 
přání v lidském jednání, především v aktu tvor říkal, h 

umělci měli lépe seznámit s „vítězstvími a metoi mi“ ty/:: 
věd, ale odmítal věrnost jednom u systému myš í jako c. -* 

tickou a omezující.
Breton Pallenovi odpověděl, třebaže nepřímo, extu„P 

menon ke třetímu manifestu surrealismu neboli sten st 
v roce 1942 v prvním čísle nového surrealistické! casop>- 
Poetry, Plastic Arts, A nthropology, Sociology, Psy< log)’'}1* 

být vydáván v New Yorku v  roce 1940 (jeho ofi Iním 
byl sochař David Hare [1917-1991]). Breton op Pr0K' 
vzpoury, jímž byl surrealismus vždy poháněn, a c mítl 
v jakýkoli teoretický systém; narážeje na marxisn as a P>u 
lýzu v přímé odezvě na Paalenovu esej zdůraznil k 
může „nástroj osvobození“ proměnit v „nástroj u . 
jakoby mimochodem poznamenal, že ani věd a n- 
nejsou vůči takovému osudu imunní. Odsoudí 
bení se surrealismu“, čímž myslel akademizaci > u r re a l 

metod v americkém uměleckém světě a jejich ko fflc

1 • Wolfgang Paalen, C ie l de P ieuvre, 1938
Kouřové stopy a olej na plátně, 97 x 130 cm

A 1924 •  1942b



K |,novém průmyslu, a tím naznačil, že imunní není 
us. (Patrně tehdy Breton poprvé použil anagram 

aby očernil Salvadora Dalího, jenž byl podle něj 
;avitelem tohoto trendu.) Nejpodivnější uraže- 
, trující Bretonův názor, že „člověk nemusí být 
u," vyhradil pro antropomorfickou (takže nema- 

oncepci zvířecího království představovanou 
materialistickým) myslitelem, jehož ruka „vedla 

I užitějších událostí naší doby“, když s ním před
exiku mluvil o „přirozené“ oddanosti jeho psa. 
vslitelem, o kterém je řeč, byl Lev Trockij, kterého

t i  politici 

fcnéjme
význam Trockého (jehož vražda v roce 1940 na

■  , „v r se Bretona silně dotkla) pro všechny, kdo se 
lltl,h i okamžiku historie zabývali rolí kultury.

uprchlíka nemohl Breton podle svého soudu 
- tato zvláštní narážka však minimálně pouka-

■ 'c jres ických umělců

vůdce byl jistě v povědom í několika respon- 
asopisu D yn, kteří se aktivně podíleli, jako
> pravidelní přispěvatelé, na vydávání antista- 
arního časopisu P artisan  R evue  (Stranická 

■ho v roce 1934 v New Yorku. Mezi ně patřili 
Dwight M acdonald (1906-1982), Philip Rahv 

i Clement Greenberg -  poslední z nich jako 
nějaká vysvětlení pro své záporné odpovědi 

přál, aby m ohl říci ano“. Většina autorů revue 
kální politiku třicátých let stejně jako umělci, 
'agoval (a m ěli se brzy stát hrdiny abstrakt- 

lismu; během  své práce pro W PA založili 
levicových organ izací). Když M oskva v létě 
trategii Lidové fronty ve snaze vytvořit m ezi- 
intelektuálů proti fašism u, tito mladí lidé 

a dokonce se krátce nadchli pro věc proletář
ích  Breton -  ten Stalinovu past rychle prokoukl 
:oval bouřlivým útokem na kulturní politiku 
umělecké svobody.
i. která svědčila o rostoucí angažovanosti mladých

■ ní setkání Kongresu amerických umělců v New 
'36, kde Schapiro přečetl svůj příspěvek „Sociální 
němž ostře kritizoval individualismus moderního 
mělce jako zavírání očí před politickou realitou, 

zí nové třídě bohatých, diletantních mecenášů. (Ve 
e Stuart Davis, jeden z organizátorů kongresu, defi- 
se svým dlouholetým přítelem Arshilem Gorkým, 

u účast odmítl.)

1 1 »třes znamenaly pro toto mladické nadšení tři 
piocesy konané v Moskvě od srpna 1936 do března 

^ - někteří jedinci, jako třeba Davis, vytrvali ještě
t< hapiro odvolal své dřívější protiformalistické kázání

teta abstraktního umění“, vynikající recenzi výstavy

lumer
(A.

▲ Alfreda H. Barra „Kubismus a abstraktní umění“ v Muzeu moder
ního umění (recenze se objevila v časopisu s krátkou existencí 
M arxist Q u a terlyv  lednu 1937.) Schapiro teď hlásal, že abstraktní 
umění a historický kontext se vzájemně ovlivňují, stejně jako je 
tomu u každého jiného umění, a proto je naprosto způsobilé hrát 
v něm aktivní roli. Mezitím, v říjnu 1936, pozastavila Partisan 

Revue, která se v době konání prvního Kongresu amerických 
umělců spojila s časopisem vydávaným komunistickou stranou, 
svou činnost a objevila se znovu až v prosinci 1937 silně nakloněná 
Trockému, kterého „vyšetřovací komise“, jíž předsedal )ohn 
Dewey, v dubnu toho roku zprostila obvinění ze všech zločinů, ze 
kterých ho obvinil Stalin.

Již v červenci 1937 se editoři budoucí reinkarnace Partisan  

Revue ucházeli o přízeň Trockého, který byl v té době v mexickém 
exilu, v naději, že od něj získají příspěvek. Přestože si Trockij jejich 
oddanosti vážil, čekal, až dostane do rukou některá čísla časopisu. 
Jeho verdikt byl zničující: ve svém dopise Macdonaldovi v lednu
1938 si postěžoval, že přes svou inteligenci a vzdělání „nemají co 
říct“ a že časopis by měl místo „hledání témat, která by nikomu 
neublížila“ následovat příklad uměleckých avantgardních hnutí 
(„naturalismu, symbolismu, futurismu, kubismu, expresionismu 
atd.“), která se vždy posunula vpřed pomocí šokující taktiky pole
miky a skandálu. Neochota Trockého neopustila ani o dva měsíce 
později, kdy poslal dopis Rahvovi, ale jeho trvání na tom, že 
časopis by si měl v estetických otázkách udržet „eklektickou“ otev
řenost a podporovat jakékoli „mladé a slibné umělecké hnutí“, 
svědčilo o tom, že kulturní politika se stala důležitým elementem 
v jeho boji proti Stalinovi. Trockij se nakonec vzdal: rozhodujícím 
faktorem zde byl Bretonův příjezd do Mexika v květnu 1938,
o kterém Trockij okamžitě časopis informoval, a dokonce fran
couzského básníka doporučil jako možného přispěvatele! 
(Paradoxně to byl právě Meyer Schapiro, kdo byl Trockého sekre
tářem pověřen, aby mu poslal cokoli z Bretonova díla, co bude 
schopen v New Yorku sehnat.)

Breton byl v Mexiku necelý měsíc a s Trockým se scházel skoro 
denně -  za jeho pobytu, 17. června, napsal Trockij otevřený dopis 
editorům Partisan Revue, který byl publikován v čísle červenec- 
-srpen 1938 pod názvem „Umění a politika“. Jeho závěr byl 
zvláště povzbudivý: „Umění, stejně jako věda, nejen nehledá 
příkazy, ale dokonce je ze své vlastní podstaty nemůže tolerovat [...]. 
Um ění může být silným spojencem revoluce jen tehdy, pokud 
zůstane věrné samo sobě.“ Zásadním důsledkem Bretonovy 
návštěvy byl však manifest „Ke svobodnému revolučnímu 
um ění“ volající po založení Mezinárodní federace nezávislého 
revolučního umění, který sepsal společně s 1 rockým. 1 ext byl 
vydán po celém světě, v Partisan Revue  vyšel na sklonku podzimu

• 1938, ale jako Bretonův spoluautor byl uveden Diego Rivera 
(přestože tento umělec, v jehož domě Trockij v té době pobýval, 
se na manifestu ani v nejmenším nepodílel). Trockij věřil, že 
manifest bude mít větší váhu -  především proto, že odsuzoval 
jakékoli zotročení umění politickými silami když se pod něj 
podepíší dva tvůrci, zvláště pokud jsou různých přesvědčení.

•  Úvod 2, 1960b
♦  1927c A 1927c •  1933
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P ro  p ř íp a d , že by  m ěl n ě k d o  p o c h y b n o s ti o jeh o  p o s to ji , poslal 

T ro ck ij d o  d a lš íh o  č ísla  P artisan  R evue  d o p is  s g ra tu la c í B re to 

n o v i -  k te rý  by l to u  d o b o u  již  d á v n o  zp á tk y  v P a říž i -  ke 

sp o je n í sil s R iv e ro u  a zo p ak o v a l, že „boj za rev o lu čn í m y šlen k y  

v u m ě n í m u s í z a č ín a t b o jem  za u m ě le c k o u  p ra vd ivo s t, n e  ve 

sp o jito s ti  s n ě ja k o u  šk o lo u , ale v  so u v is lo s ti s n e zm ě n ite ln o u  

v íro u  um ělce  ve své v la s tn í v n itř n í j á “.
M anifest sám  o sobě zůstává jed n ím  z nejzajím avějších d o k u 

m e n tů  té doby, p ředevším  kvůli reakci n a  M arxovy a F reudovy  

m yšlenky , k te ro u  p ře d z n a m e n a l o  tř ic e t le t m ladší freu d o -m ar- 

x ism u s H e rb e rta  M arcuse . Jeho ok am žitý  vliv  n a  u m ěn í byl 

ob rovský . V  re tro sp ek tiv n ím  eseji o třicá tých  letech (v roce 1961) 

G reenberg  v tipkoval, že „ jednou  bude  m uset bý t řečeno , jak  se 

,an tis ta lin ism u s‘, k terý  začal v ícem éně jako  ,tro ck ism u s‘, p rom ěn il 

v  ,u m ěn í p ro  u m ě n í1, čím ž h rd in n ě  uvolnil cestu p ro  to , co m ělo 

p řijít“. G reen b erg  p o d s ta tn ě  navazu je  na  B re tonův  a T ro ck éh o  

tr a k tá t ve svém  p rv n ím  velkém  eseji „A v an tg a rd a  a kýč“, o tiš tě 

n ém  v P artisan  R evue  na p o d z im  ro k u  1939, kde analyzu je  roli 

m o d e rn íh o  u m ěn í jak o  tro jsk éh o  k o n ě  v b u ržo azn í spo lečnosti 

a jak o  p o sled n í bašty  p ro ti ba rb arstv í. P ro  levicově o rien to v an é  

um ělce , k te ř í p ů so b ili v  k o m u n is ty  in filtro v an é  o rgan izac i a k teří 

byli z lo m en i m o sk ev sk ý m i p rocesy , to  bylo zn ám k o u  konce  

vysilu jíc í para lýzy : ne jen  že bylo  v p o řá d k u  n en ásled o v a t sm ěr 

v y tyčený  s tra n o u , ale tak é  nem u se li p řem ý šle t o u m ě n í v p rv n í 

řa d ě  ja k o  o p o u h é m  in s tru m e n tu  rev o lu ce  -  p ro to ž e  to  řekl 

sám  T ro ck ij. A  nav íc , i když T ro ck ij o d m íta l o fic iá ln ě  p o d p o ř it 

jak ý k o li e s te tick ý  p ro g ra m , v y z d v ih o v a l m ex ick é  n á s tě n n é

▲ m a lb y  (co ž  o v še m  n e n í ta k  p ře k v a p iv é , v e z m e m e -li v p o ta z  

d lo u h o d o b o u  p o li t ic k o u  a n g a ž o v a n o s t je jich  tv ů rc ů ) , ale také  

su r re a lism u s !

V e chv íli, k d y  S ta lin  a H itle r  p o d ep sa li p a k t o  n e ú to č e n í 

(23. s rp n a  1939) a sově tské  R usko  v p a d lo  do  F in sk a  ( lis to p ad  

1939), z tra ti la  m y š len k a  L idové f ro n ty  v šech n u  v ě ro h o d n o s t. 

D o k o n c e  i S tu a r t D av is, k te rý  p ů so b il jak o  p rav á  ru k a  k o m u n is 

tick é  s tra n y , se již  n e m o h l o b e lh áv a t. V e ře jn ě  o p u s til K ongres 

a m e r ic k ý c h  u m ě lc ů  ( in s t i tu c io n á ln í  h la s  L idové  f ro n ty  n a  

a m e r ic k é  u m ě le c k é  sc é n ě )  s te jn ě  ja k o  S c h a p iro  n á s le d o v a n ý

•  M ark em  R othkem , A d o lp h em  G ottliebem  a m n o h ý m i dalším i 

um ělci. Ž ena D iega R ivery Frida K ahlo (1907-1954) zatím  v b řeznu

1939 navštív ila v ý s tav u  „ M e x iq u e “ o rg a n iz o v a n o u  a u v ed en o u  

B re to n e m  (je n ž  z ře jm ě  n o s ta lg ic k y  v z p o m ín a l n a  sv o u  n e d á 

v n o u  n áv š těv u  té to  zem ě) v  ex k lu z iv n í p a říž sk é  u m ěleck é  galerii 

R en o u  & C olle . T a m  se se tk a la  s P aa len e m  a p o zva la  jej do  

M exika: P aa len  a n i n eč e k a l n a  v y p u k n u tí  války, k te ro u  m n o z í 

o č e k á v a li, a le  s tá le  d o u fa l i  v z á z ra k , a p ř i je l d o  M exico  C ity  

v  zá ří 1939 p o  n ěk o lik a m ě s íč n í zastáv ce  v N ew  Y orku . O  dva 

ro k y  p o zd ě ji se k  P aa len o v i p ř id a l zač ín a jíc í am erick ý  um ělec  

R o b e rt M o th e rw e ll (1 9 1 5 -1 9 9 1 ), k te rý  p řije l do  M ex ika  z N ew  

Y o rk u  sp o lečn ě  s C h ila n e m  R o b e rte m  M a tto u  (n a ro z e n  1911), 

d a lš ím  z B re to n o v ý ch  m lad ý ch  c h rá n ě n c ů . V  M ex ik u  zů sta li 

a  p o d  P a a len o v ý m  v e d e n ím  z d o k o n a lo v a li své su r re a lis tic k é  

v z d ě lá n í.

Nová surrealistická skupina v New Yorku

V y p u k n u tí války a p říliv  evropských im igran tů  radíkáln '•
nil situaci new yorského  su rrealism u. H lučné ú t y kt -
označovaly  za „ún ikové“, v ícem éně utich ly  (vyjn- zdku

něho  sta lin istického  kříd la), a jeho  význam  na lite arni i

scéně, stejně jako  jeh o  atrak tiv ita  p ro  m ladé ameri ké ume

věřite lnou  rych lostí vzrostly . P rvním i m alíři, kte eniigr,
Spojených stá tů , byli v  lis topadu  1939 K urt Selign i ( 19q,

Yves T an g u y  (19 0 0 -1 9 5 5 ) a M atta . O  několik  íésícú

pom áhali p ři ú n iku  z F rancie  těm , kdo  nebyli dost ečné j

(nebo  nem ěli dost štěstí), aby up rch li dříve; pře v š ím  x

získat am erickou  p o d p o ru  p ro  E m ergency Re ie Cotr

(K om isi p ro  nouzovou  záchranu), k te ro u  newyor . editi -
cista V arian  Fry odvážně založil v  M arseille bez p iporvai

vlády (dokonce jí navzdory). K om ise zabezpečil; lejprve < 

M assona a B retona (dorazili do N ew  Y orku v kvěhiu 1941 p,

sujícím  p o by tu  na  M artin iku , k terý  byl zařízen olaboran:

▲ francouzskou  vládou) a po té  v červenci ú těk  Ma.\ rnsta

S eskupen í „vo jáků  su rre a lism u “ v  N ew  Y< <u z n a n v

další s tim u lac i zá jm u  m lad é  generace  um ělců  o i ito  snu:.

by l již  d říve  p o d n íc e n  sé rií p řed n ášek , jež na j /.v án í Ser., 

p rezen to v a l p říte l M a tty  a P aalena , m a líř Gorc Onskm

(19 1 2 -2 0 0 3 ) v  N ew  School o f  Sociál Research e d n u a i

1941. P řed n ášk y  do p ro v áze la  výstava surreal ic k é h o  r

p o d  k u rá to rsk ý m  v ed en ím  H o w ard a  Putzela, : r o u  nav

•  M o th erw ell a G orký , ale také  Jackson  Pollock, llia m  K.

(1 9 1 2 -1 9 6 3 ) a G e ro m e  K am row sk i (1914—20t i; posltc

jm e n o v a n í se sešli v  a te lié ru  K am row ského , do- n o ž n á  h

s třed n ě  p o  je d n é  z u v ed en ý ch  p řed n ášek , a lili ;j a g la /. '

„ko lek tiv n í o b ra z “ [2 ], G alerie  a m u zea  také r á la  svou•

Jen m ěsíc  po  p říjezd u  d o  N ew  Y orku  byla Tan; mu nah

sólová výstava v G ale rii P ie rra  M atisse , kdi ak vysta1.

zn o v u  v le tech  1942 a 1943, a S eligm anovi výsta u N ie re r -

2 • K o lektivn í obraz Baziotese, Kam row ského  a Pollocka, 19

Olej a glazura na plátně, 48,9 x 64,8 cm

▲ 1933 •  1947b A  1924 •  1949, 1960b
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9 cm

ibjevil v roce 1941). P aalenovu  výstavu  v led n u  

ilien Levy, k te rá  se rych le  s ta la  jakousi o ficiáln í 

ckého um ěn í, n ásledovala  expozice M atty ; jeh o  

ivána vedle n á v rh ů  W alta  D isneye p ro  Pinoc- 
i re trospek tiva  byla zahá jen a  v B altim orském  

! I a v následujícím  m ěsíci p rezen tovalo  M uzeum  

ní velkou re tro sp ek tiv u  Joana M iróa  (k terý  

\ ropu) společně s D álím , p řes to že  to u  d o b o u  -  

ických p ro jevech  -  jej již  su rrea lis té  n ed o p o ru - 

nst byl oslavován  ne jen  výstavam i, ale také 

n, které jeho  tv o rb ě  věnoval su rrea lism u  naklo- 

iew, vedený C harlesem  H e n rim  F o rdem . Ke 

výstav došlo na  po d z im  ro k u  1942, brzy  p o té  co 

dorazil M arcel D u ch am p . P ro  výstavu  „First 

ism“ (P rvn í dok lady  su rrea lism u ), je jím ž  scéno- 

é D ucham p, byli m lad í am erič tí um ělc i jako  

M otherw ell p o p rvé  vyzváni, aby  p ředved li svá 

ánů h n u tí jak o  S e lig m an , M asso n  [3], E rn st, 

její zahájení bylo o tý d en  později, 20. říjn a  1942, 

v řen ím  g a le rie  Peggy G u g g e n h e im o v é  A rt o f 

__ Je  představila v las tn í d ů lež ito u  sb írk u  su rrea lis-

t ' p ro sto ru  n av ržen ém  F red erick em  K ieslerem ). 

tuto aktivitu byla kolem  surrealistického  um ění 

únava. P řinejm enším  B reton ji cítil, i když by byl 

by to přiznal: um ěn í p ředk ládané  m ladým i um ělci 

původní, p rozrazovalo  jis tou  zálibu v T anguyho  

ajinách a v M assonově „au tom atických“ gestech, 

_  "  ■iase pouze usínala  na vavřínech. Jed inou  výjim kou 

byl v roce 1937 jako  šestadvacetiletý  s tu d en t archi- 

dším rekrutem  su rrea lism u  a jejž B reton oslavoval 

ou neději. V roce 1940 se již  naučil p řevádět své 

nanom orfních tv o rů  vznášejících se ve fantaskních  

1 na velké barevné obrazy, k teré  B retona svedly [ 4 ] . 

'h°, Perspektivního p ro s to ru  se snovou  iracionalitou  
jej obývají, byl základem  m n o h a  surrealistických

se m °v
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i obrazů  a M atta se nijak zásadně od toho to  m odelu nevzdálil. 

N echával však stranou  vybíravou techniku trompe-l'oeil, na níž do 

značné m íry  závisel fantastický efekt um ěn í Tanguyho a Dalího. To, 

že odpou ta l své m alířství od těchto  svazujících praktik  akadem ic

kého studia a že uvnitř vysoce řízené scény svých kosm ických krajin 

otevřel p ro s to r p ro  rozm áchlá gesta a autom atism us, vedlo -  tém ěř 

navzdory  jeho  vůli -  k dram atické zm ěně m ěřítka, která zasáhla 

jeho  m ladé am erické kolegy. N avíc jeho energie působila nezm ěrně 

a jeho  m isionářské nadšení plodilo  pozoruhodné výkony. Brzy po 

výstavě „První doklady surrealism u“ připravil dílnu, kde několik 

m ěsíců  „vyučoval“ Baziota, M otherw ella, Pollocka a několik dalších 

obrazovém u autom atism u.

B reton byl vždy au toritářský  vůdce a nerad  se dělil o svou moc. 

Byl ostražitý  oh ledně M attovy rostoucí převahy v newyorském 

um ěleckém  světě, pro tože cítil, že i když je M atta loajální a vyjad

řu je  se v  ortodoxn ích  po jm ech  podivuhodného  a nu tnosti rozvíjet 

nové m ýty (principy, které Breton nedávno znovu zdůraznil 

v „P ro legom enon“), nové stoupence přitahoval z jiných důvodů. 

Pokud  by si Breton nedával pozor, zrodila by se z popela surrea

lism u nová škola, nad níž by nem ěl vůbec žádnou  kontrolu. Shodou 

okolností Breton narazil na práci um ělce arm énského původu 

A rshila G orkého (1904-1948) -  k terého potkal v zim ě 1943-1944, 

když G orký pracoval na působivém  obraze Játra jsou hřebínkem 
kohouta [5] -  a rozhodl se prosazovat jeho  um ění.

Gorkyho surrealismus se stává abstraktním 
expresionismem

Paradoxně byl však rozhodujícím  činitelem  v um ěleckém  vývoji 

G orkyho právě M atta. Až do doby okolo let 1942-1943 „vynikal 

G orký m ezi new yorským i m alíři jako m istrovský učeň“, píše M eyer 

Schapiro. Do roku 1938 se učil Picassův jazyk, načež přesunul svou 

pozornost na  M iróa. „V M attaovi,“ pokračuje Schapiro, „našel 

[Gorký] poprvé malíře, jehož jazyk, jakm ile jej ovládl, m ohl sám

4 • Roberto M atta, Roky strachu, 1941-2

Olej a plátně, 111,7 x 142,2 cm

A  1924

O dpo litizován í am erické  avantgardy I 1942a
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5 • A rsh ile  Gorký,
Já tra  js o u  h řeb ínkem  kohou ta , 1944

Olej na plátně, 186 x 249 cm

volně používat. Od Matty pochází myšlenka plátna jako prostoru 
úžasného vzrušení, uvolněných energií, zářivých červených 
a žlutých v protikladu ke studeným šedým a nového futurismu 
organických i mechanických sil. Gorký mohl sám dělat závěry 
z Mattova umění, aniž by čekal na jeho vynálezce.“ [6 ] A když byl 
Gorký tímto „mladším bratrem“ osvobozen od kopírování a mimo 
jiné také povzbuzen k tomu, aby maloval ve slabších vrstvách (do té 
doby byla jeho plátna pokryta škraloupem silné pastózní malby), 
utekl. Aniž by zahodil všechny lekce svého vzdělání, přidal všechny

znaky energické gestičnosti včetně mnohonásobí h příval
k tomu, co se naučil od Picassa (rozložení formy obrysu
(biomorfní postavy), Kandinského (sytou barvu) atisse (p:
nost barevné vrstvy, která umožňuje aktivní roli idních r
Matty (fantastickou krajinu, amébovitý dekor a dokoiv.
Duchampa (jehož Velké sklo  velmi obdivoval). .vésebe
v roce 1948 vytvořil ve velké rychlosti díla, rá mohr

nazvána jedině surrealistickými, protože je Breti přijal.
a  Pollock, Newman a další abstraktní expresionisi ikamžité; 

žovali za počátek svého vlastního hnutí.
Věčný samotář Gorký byl Bretonovou ch\ >u policí

a na oplátku poctil francouzského básníka mož; ii pojmt"
svá plátna, ale vytrvale odmítal roli věrného čl i surreal -
skupiny. V roce 1947, když Bretonovy požas ’ky zau
příliš naléhavé, se od něj Gorký odpoutal, stt l jako >
udělal Picasso. Ve srovnání s odchodem  Paale: o pět • 
však Gorkého odchod naznačil konec surreali1-
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Olej na plátně, 101,6x114,3 cm

A  1947b
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|ra  sv ová válka přinutí mnoho surrealistů k emigraci z Francie do Spojených států -  dvě 

i. T , iew  Yorku různými způsoby odrážejí exilové podmínky.

I t a v a  i

■i iveřejnili surrealisté v belgickém  časopise Varié- 
ěta [1 ]. Jsou na ní pouze dvě h lavní m ěsta, Paříž 

i nopol, a rozloha zem í je pozm ěněna  podle um ě- 

kupiny. Z atím co  A ljaška a O ceánie jsou  jako 

Mho“ um ění, k teré surrealisté  upřednostňovali, 

dom ov „form álnějšího“ um ění, k teré již dříve 

xpresionisté, je  zm enšená. Politické afilace hrály 

Rusko je velké, zatím co Spojené státy  neexistují 

uskem úplně zakryly celou E vropu  -  i když ještě 

í poskočme o devět let ku p řed u , do  ro k u  1938, 

odní výstavě su rrea lism u“, k te rá  byla zahájena 

něsíců poté, co nacisti odsoud ili m odern ism us 

.um ění“ 1 v M nichově. M ezi p racem i p řed stav o - 

byl su rrea listický  ob jek t o d  M arcela  Jeana 

lazvaný Horoskop [2 ], k re jčovská  p a n n a  se sád- 

i e m  místo podstavce a paží a s hodinkam i vsazenými 

i. Jean pannu pom aloval lesklou m odří, ze které 

dý obrazec -  m apa (na bocích m ůžem e tušit konti- 

i kostra (rozeznáváme žebra). O bě popsaná díla 

ady daných okamžiků: m apa z roku 1929 naznačuje 

\ i >iení světa, které ji v tipně přepisuje podle surrealis

ti ímco horoskop-přesýpací hod iny  z roku 1937

■ v svět, k terém u ubíhá čas. První dílo představuje

■ určím pochodu; d ruhé naznačuje, že surrealismus, 
dní, je na politickém útěku.

.nádherná mrtvola“

m trie; 
lava. M o  

loniich' 
i výsta 

jako 
• ttona v P;

let se h lavní fo rm o u  surrealistické aktiv ity  stala 

yjadřovat politický p ro te s t jako  v p řípadě  „Pr Y 
lé p ro testn í expozice k  ofic iá ln í šovinistické 

Paříži v roce 1931; nebo  m o h la  oh lašovat estetic y 

Surrealistické výstavy o b jek tů  v galerii C h ar e 

v roce 1936, k te rá  p ředstav ila  rad ikálně  odlišné veci 
1'rnorod 'mění, Picassovy kon stru k ce  a m atem atické  0^)e |

■  'u m  istických objektů, jako  je  slavný Kožešinový šá e  
MéW. :cšině) o d  M eret O ppenheim ové . V ýstava take m o a 

lgovat mezinárodní p řije tí su rrea lism u  jako  v případec  

'■národní surrealistické výstavy“ v N ew  B urling ton  G allerie
•  1937a

1 • Svět v době surrea listu , poprvé publikováno ve Variétés, 1929
Ofset, tištěno v černé, velikost stránky 24 x 17 cm

v Londýně v létě 1936 a „Fantastického um ění, dada, su rrealism u“, 

jehož kurá to rem  byl Alfred H. Barr m ladší, v  M uzeu m odern ího  

um ěn í v  prosinci stejného roku.

O bjekty zde vystavované byly často b izarní, ale způsob instalace 

zůstal značně konvenční. T o se dram aticky  zm ěnilo s „M ezi

n á ro d n í výstavou surrealism u“ v Paříži roku  1938, kde byla 

narativn í kvalita typických surrealistických objektů rozšířena do 

p ro s to ru  výstavy. Pro takový d ruh  prezentace neexistoval žádný 

precedens: odporoval racionálním u uspořádání výstav navrhova

ném u  různým i konstruktivisty  ve dvacátých letech, jako byla

▲ D em onstračn í m ístnost Ela Lissického, ale byl vzdálený i anarchis- 

tickým  m anifestacím  dadaistů, jako byl berlínský Dadaistický trh

• v  roce 1920. Zároveň měl ale v míře, k terou  oslovoval aktivního, 

účastnického diváka, blíž k duchu těchto  avantgardních  experi

m en tů  než k jakékoli trad ičn í výstavní form ě s jejím  pasivním , 

kontem plativním  diváctvím. Nem ělo by nás překvapit, že vedle

■ A ndré  B retona a Paula E luarda nebyl „générateur-arbitre“ (produ- 

centem -arbitrem ) výstavy nikdo jiný než M arcel D ucham p, veterán 

několika kontroverzních výstav a nedávný kurátor svého vlastního

♦ m in ia tu rn ího  m uzea Krabice v kufru. „Ze všech výstav obrazů  a soch 

se m i dělá špatně,“ napsal D ucham p svém u m ecenáši Jacquesu Dou- 

cetovi v  roce 1925, dva roky poté, co zřejm ě opustil všechny form y 

um ělecké tvorby. „A raději bych se jich neúčastn il.“ T ato  inhibice se 

zjevně nevztahovala na p říp ravu  takovýchto událostí.

11931 ♦  Uvod 1 A 1926 *  1914, 1918, 1935
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očividný kom ercialism us (Breton jej anagramickv pf 
na „Avida D ollars“), ale také za pobuřující sympatie k n

vestj,

Í

2 • M arce l Jean, H oroskop , 1937

Pomalovaná krejčovská panna, sádra a hodinky, výška 71,1 cm

První „M ezinárodní výstava surrealism u“ -  skutečně m eziná

rodní, s šedesáti um ělci ze čtrnácti zem í -  byla otevřena 17. ledna

1938 v Galerie des Beaux-Arts. Tato luxusní galerie, jejímž m ajite

lem  byl G eorges W ildenstein , současně vydavatel B eaux-A rts, se 

nacházela v bohaté buržoazní čtvrti na Rue du Faubourg Saint- 

-H onoré, což vedlo k obviněním , že surrealisté se politicky  

i ekonom icky zaprodali. D ucham p ale udělal všechno proto, aby 

elegantní interiér 18. století prom ěnil v  potem nělé m ěstské 

podzem í, a vyloučil tak atm osféru vysokého um ění (navíc, jako by 

chtěl podtrhnout kom erčnost kontextu, um ístil grafické práce na 

otáčecí dveře evokující představu obchodního dom u). Výstava 

vypadala jako vyšinuté vyprávění napsané podle surrealistické hry 

„nádherná m rtvola“, ve které si jednotliv í hráči tahali různé části 

postavy nebo psali různé části věty bez vědom í ostatních; ve sku

tečnosti však bylo její rozvržení dobře naplánováno. V e chvíli, kdy 

člověk vstoupil dovnitř, m ěl pocit, že je zase venku, protože ve 

vestibulu stálo D eštivé  tax i Salvadora D alího, starý taxík obtočený  

šlahouny v in n é révy nasáklým i deštěm  se dvěm a figurínam i 

uvnitř -  řidičem  s hlavou žraloka a tm avým i ochranným i brýlem i 

a pasažérkou p osetou  živým i burgundským i šneky, jakési 

„Zrození V en u še“ v podobě prostitutky. Již zde si D ali pohrával 

s degradovaným  pojetím  „surrealism u“ -  D eštivé ta x i bylo tak 

populární, že bylo znovu vytvořeno pro Světovou výstavu v N ew  

Yorku v roce 1939 -  a z řad surrealistů byl brzy vyloučen za svůj

Téma prostituce pokračovalo v chodbě, která edla z 
do dvou galerií; byla vyzdobena jako „Rue Surr: ;ste 

s názvy ulic (většinou fiktivním i jako „Rue de la Iran f

Sang“) a šestnácti bizarně oděným i (nebo vysv čenyir
nami od D alího, Miróa, Ernsta, M assona, Tan: , |10 \-

a dalších. (D ucham p svou figurínu oblékl typickv lapúj j 

kabátu, kravaty a klobouku, ale nechal ji bez kalb ) Chocb
zam ěňující interiér a exteriér, se otevírala do h ,-ního m

/ r- '
kde byla užita jin á  verze zám ěny  v n itřn íh o  a enkovnih 

podlaze bylo suché listí, m ech a špína a malý r) íček s r 

a kapradinami a v každém koutě stála manželsk >ostel s hc 
ným  povlečením . U  n ohou  jedné postele stál mův fí 

a na stěnách visely různé surrealistické obraz například 

Ofélie od M assona. Krátce řečeno, galerie byl vzdoben 

snový prostor se svou vlastní nepřirozenou los >u. Pro> 

velm i tmavý: D ucham p chtěl, aby byl každý ot osvíce; 

chodem  diváků jako v peep-show; protože to ni lomoint 
Ray jako „mistr světla“ rozdával na vernisáži i rky, <m- 

efekt skoro obscénního civění. (D ucham p se k > pozic: J 

k vrátil ve svém  dioram atu E ta n t donnés.) Ze stn viselo 

pytlů na uhlí, které byly sice prázdné (z bezpečí mích du-. 

ale špinavé od prachu, a uprostřed m ístnosti st <oš na uh :

> (Skoro o třicet let později si A ndy W arhol „hrál 'ostindi- 

pop verzí těchto pytlů -  polštáři naplněným i ht n, kteri 

poletovat galerií jako „stříbrné obláčky“.) To t  da lší pr 

prostorů -  industriální práce a um ělecké zábav je š tě  za 

kované uhelným i pytli na stropě, inverzí na ře a delt k 

završil tuto sm ěs signifiantů um ění a prostituc k o m e rc e . 

myslu, najal Dali tanečnici H élěne Vanelovoi b y  přec 

sim ulaci hysterie nazvanou „N enaplněný čin“; éjakýrr 

bem byl v  galerii reprodukován i sm ích z bl. n c e  a ne

vojenská hudba.
Ta musela rozeznít nějakou strašnou notu, p  to ž e  ve &

týdnu, kdy byla výstava zahájena, spadly na Ba' lonu a 
nacistické bom by. Zm ěněný sociální status si alismu - 

v politickém  rámci španělské občanské válk) stě zřu 

M nohá surrealistická gesta použitá v popsané sh by la  to

konci třicátých let skoro konveční: figurína, kdys isobnér

■ ného, se stala surrealistickým klišé těžko o d l i š i l  n ý m  od 

v oblasti m ódy, která převzala takové surreali ké pr0'

jako například snovou invokaci touhy -  někdy p o m o c i

ných surrealistů. Zároveň byl surrealismus přij n e jv )> v

jejíž zástupci se v  plné síle a ve večerních šate* zúča>t.

nostn ího otevření výstavy v roce 1938: surre: sm u s-

kdysi p o litick y  provokativn í, se stal „šik“ způ 'b e m  i -

znam ená to, že se surrealisti jednoduše stáhli z  u l ic e  A  
ti do um ělecké podívám (i^  lťz politické angažovanosti

obviňovali)? N enarušila snad výstava roku 1938 Pr° 

interiéru a exteriéru, privátního a veřejného, subjekti' i 
čenského? M ožná že se tyto dvě cesty vývoje navzájem ní

A  1966a •  1960c, 1964b ■  1924, 1930b, 1931



i Di 1 200 py tlů  na uh lí zavěšených u s tro p u  nad  kam ny, 1938
iní výstavu surrealismu," Galerie Beaux-Arts, Paříž

(hnypatř 

há mistr

idě, jak jed n o u  poznam enal M an Ray, instalace 
atm osféru, k te rá  v ládla většině m odern ích  

>r“, což je opět třeb a  zařad it d o  dobového  kon- 

roce 1937 byly zaznam enány  dva velice odlišné 

istalace. N a jedné  s traně  existoval kvaziobjektivní 

1 uzený státem  p o d p o ro v an o u  výstavou m uzeolo- 

iní výstavě v Paříži v roce 1937, kde byly použity  

techniky „úsudku, p rezen tace a och rany  dědictví 

rovnom ěrně rozložené osvětlení, vym alované zdi 

ihy, p řim ěřeně  d ecen tn í povrchy, standard izo - 

''těně m nohom luvný  tex t o um ělcích  a p rac ích  ) 

za účelem  u jis tit d iváky  o to m , že „výstavn í 

rální, um ělecké  d ílo  je  a u to n o m n í, este tické  

até“. S urrea lis tická  show  sam o zře jm ě  to m u to  

em u p ro g ram u  n a p ro s to  o d p o ro v a la . N a  d ru h é

o pět m ěsíců  d říve  z p řís tu p n ě n y  dvě n acis tické
lově: „V elké n ě m e c k é  u m ě n í“ za lo ž e n é  n a  zpá-

1 ' '  e n ac is tick éh o  kýče, a  „Z v rh lé ,um ěn í1“, jež ve velké 

P řovaných děl p ř iro v n a lo  m o d e rn is t ic k é  u m ěn í 

' u> ilismu) k m o rá ln í zp u s tlo s ti a  m e n tá ln í nem oci.

show  zesm ěšňovala  i to to  k ra jn ě  ideo log ické  
muzejní p řeh lídky . (P o k o u še l se D u c h a m p  ve své 

• '1 ('drážet tu to  o rg iastick o u  in s ta lac i? )
•  1937a

■:J, - "Ji Výstava jako labyrint

O ro k  později, když F rancie v roce 1939 pad la  do ru k o u  nacistů , 

se situace su rrea listů  nap ro s to  zm ěn ila  -  od  m ez in á ro d n íh o  ro z 

p ín á n í k  ú těku  a em igraci, vě tš inou  do  zem ě, k te rá  ani 

neex istovala  na  jejich  m apě z roku  1939, do Spojených států .

V  N ew  Y orku  si výstava udržovala  funkci p r im á rn íh o  m édia 
a  su rrea listické  č innosti -  tedy vedle časopisů  jako  VVV  (vede

ného  B retonem ) a View (ed itovaného  am erickým  básn íkem  

C harlesem  H en rim  Fordem ) -  teď  navíc získala funkci u tužován í 

sou d ržn o sti exulantů . D vojice skoro  současně p rob íhajíc ích  

výstav  v N ew  Y orku v roce 1942 -  „U m ění to h o to  s to le tí“ 

a „P rvn í doklady  su rrea lism u “ -  zdram atizovaly  tyto zm ěněné 
podm ínky .

Jedna věc se však nezměnila: přijetí důležitých osob, například 

Peggy Guggenheimové, dědičky m ilionového podniku m ěděných 

dolů, jež se svým m užem  Maxem E rnstem  opustila E vropu 14. čer-

Exulanti a emigranti

T o, že se New York v polovině století prohlásil „hlavním městem  

moderního umění“, záviselo paradoxně v nemalé míře na pří

livu mnoha evropských umělců a intelektuálů, kteří opouštěli svůj 

kontinent po nástupu Hitlera a vypuknutí druhé světové války. Hit

ler se dostal k moci v lednu 1933; již v září ministr propagandy Jo- 

seph Goebbels vytvořil Říšskou kulturní kancelář, která spravovala 

veškerou uměleckou produkci podle nacistických kritérií. Otevření 

kritici nacismu museli opustit Něm ecko okamžitě -  Grosz odjel do 

Států a Heartfield nejprve do Prahy a pak do Londýna. V Londýně 

našli útočiště i další avantgardní umělci, například Kurt Schwitters. 

Pokud měl někdo pochybnosti o nacistické politice v otázce m o- 

dernismu, pak je výstava „Zvrhlé ,umění“1 v  roce 1937 vyjasnila.

Jedním z prvních kroků nacistů bylo uzavřeni Bauhausu.

Vasilij Kandinskij, původem  Rus, utekl do Francie, Paul Klee se 

vrátil do rodného Švýcarska; m nozí další, například Lyonel 

Feininger, původem  Am eričan, odešli do Států. Am erické přijetí 

architektů Bauhausu, především Waltera Gropia a M iese van 

der Rohe, bylo připraveno historickou výstavou „M ezinárodní 

styl“ v M uzeu m oderního um ění v roce 1932. O šest let později 

připravila M oM A výstavu „Bauhaus: 1919-1928“, jež dále posí

lila reputaci těchto emigrantů. Tou dobou se již ve Spojených  

státech ke Gropiovi a M iesovi přidali László M oholy-N agy,

Marcel Breuer a Josef a A nni Albersovi.
K exodu francouzských umělců došlo zejména po obsazení 

Francie nacisty v roce 1939. D o roku 1941 dorazili do N ew  Yorku 

André Breton a Fernand Léger společně s dalšími slavnými m o

dernisty, například s Holandánem  Pietem M ondrianem, N ěm cem  

M axem Ernstem a Rusem Markem Chagallem; Marcel Ducham p  

je následoval o rok později. Přestože někteří francouzští umělci 

americkou kulturou pohrdali, pom ohli mladým americkým  

um ělcům  pochopit evropsky m odernism us -  to se netýká jen 

bezprostřední skupiny abstraktních expresionistů, ale i okruhu  

Johna Cage, M erce Cunninghama, Roberta Rauschenberga,

Jaspera Johnse a dalších.

A  1942a, 1968b
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V době, kdy Harlemská renesance propaguje rasové uvědomění a dědictví, vycház; v Ne • 

Yorku první vědecká studie o afroamerickém umění, Modem Negro Art, od Jamese A .  P o -

J am es A. P o rte r  (1905-1970), nazývaný  „otec afroam erických 

dějin  u m ěn í“, nebyl jen  uznávaným  h is to rikem  um ění, ale 

sám  byl také p o  p rávu  úspěšným  m alířem . Jeho p růkopn ický  

p řeh led  M odem  Negro A rt (1943) byl výsledkem  deseti let sb írání 

a tř íd ěn í d o k u m en tů  týkajících se h is to rie  afroam erického  um ění 

od  jeh o  po čá tk u  do  začátku  čtyřicátých let. T o to  vlivné dílo zviditel

n ilo  velký poče t m álo  znám ých  um ělců , p ředevším  Porterovy 

současn íky  z doby  H arlem ské renesance, a froam erického  sociál

n ího , lite rá rn íh o  a um ěleckého  hn u tí, jež se rozvíjelo již od  konce 

p rv n í světové války.

Raný rozkvět Harlemské renesance

P řestože d u ch o v n ím  d om ovem  H arlem ské renesance byl H arlem  

v  N ew  Y orku, díky svým  m yšlenkám  a ideálům  se rozv inu la  v  n a d 

n á ro d n í hn u tí. P o d p o ra  a oslavování černošské zkušenosti skrze 

rů zn é  um ělecké form y p o stu p n ě  vedla k  je jím u  velkém u rozkvětu, 

k  čem už p řispělo  několik  faktorů: jed n ím  bylo „Velké stěhován í“ 

m ezi dvěm a světovým i válkam i, během  něhož více než dva m iliony  

černošských  A m eričan ů  m igrovalo  z venkovského Jihu do m ěst

ských cen te r n a  severu USA. H lavn ím  důvodem  bylo, že život na  

Jihu  se po  p řije tí rasistických a segregačních  zákonů  nazývaných 

„Jim  C row “ (pod le  postavy  z černošských  m instre lů ) a s ro zm a

chem  b ílého  rasistického  K u Klux K lanu stával stále těžším  

a nebezpečnějším . T ato  m asová m igrace ve snaze zajistit si nový 

život na  liberálnějším  Severu vedla k  rů s tu  černošské m ěstské 

populace , k te rá  zah rnovala  akadem iky, in telek tuály  a um ělce; řada 

z n ich  se usad ila  v  H arlem u .

Z p očá tku  století se m n o z í černoši dovolávali lepších  p o dm ínek

-  sledu jem e lin ii od  n á z o ru  B ookera T. W ash in g to n a  (1856-1915), 

že nekvalifikovaní černošští A m eričané  by  se m ěli zam ěřit na  eko 

nom ický  p o k rok , po  rad ik á ln í ak tiv ism us Jam ajčana usazeného 

v H arlem u , M arcuse G arveyho  (1887-1940), a jeh o  U niversal 

N egro  Im p ro v em en t A ssocia tion  (U N IA , A sociace p ro  všeobecný 

černošský  p o k rok ) za loženou  v  roce 1914. G arveyho celosvětové 

h n u tí bylo současně zušlechťující -  povzbuzovalo  černochy , aby si 

sam i sebe vážili a byli na  sebe h rd í jako  A fričané -  a separatistické. 

G arvey byl p řesvědčen , že ro zp o r m ezi černošským i k o m u n itam i 

a jejich  b ílým i u tlačovateli je  příliš h luboký , a obhajoval p ro to

program „zpátky do Afriky“, kampaň na repa ;aci kol,
černochů a Afroameričanů v zájmu „pozvednut sy",

N a počátku století vyslovil spisovatel a boj ííkza*
práva Afroameričanů W. E. B. du Bois (1868-1 i ) ,  kten

v roce 1909 vytvořit National Association for tl Advancr
Colored People (Národní asociaci pro pokrt barevna

panafrickou filozofii. Zdůrazňovala sdílené africké i;

černých Američanů, které bylo ve dvacátých ;ech pod[
vznikem  literárního a ideologického hnutí znán .o jako \

(černošství). Toto hnutí, vytvořené francouzsk mluvící:'

kými a karibskými básníky, hlásalo myšlenku ásy via-* 
a koncept jednoty m ezi potom ky Afriky.

Takové m yšlení povzbuzovalo rasovou hrd> pocil:

příslušnosti a m ezinárodní solidaritu mez dmi aín.-
původu. Pro H arlem skou renesanci byly ne dežitéi' ,

du Boise: oproti Garveym u a W ash in gton ov i\ , že Aln
čané m ohou  v A m erice dosáhnout plné ekon nické, oi\:

a politické rovnosti s bílým i Am eričany. Také .nivě pr> -

m yšlenku, že um ění, největší úspěch civilizo\ ehočlovéL

m ohlo sehrát sm írčí roli a že podpora a po ní čerr -

um ělců by jim  um ožnila právoplatně a zásadr řispět a" 

společnosti jako celku.
M ezi dalšími faktory, které rozvíjely Harlemsl renesaiv

▲ zájem evropských m odernistů o „primitivní“ afi e umě: 

ocenění afroamerického tance a hudby, předevší pirituálu 

vycházející jak z folklorní tvorby, tak avantgardr uměni 

světa. Černošští američtí intelektuálové, např. í zoř AU 

(1886-1954), chápali, že tato m ódnost všeho al i<ého a ’• 

rického by mohla a měla být využita k sociální zn:
Sociálně-politické, ideologické, kulturní a e tické 'i<-

movaly hledání definice „nového černocha a P0tU
kulturní obnovu, která stavěla na černošskéi afroai. •

dědictví, životě a historii černochů v Americe a ! jej*1'1
■ . nšskí ’m aci v  m oderní městské osobnosti. Nove -ern -

1 Jor.2®
představovalo tuto přeměnu, jak řekl sociolog 1 ulc> 
(1893-1956) v roce 1925: „Vytváří se nový typ če rno ch a - ■ 

černoch.“ N ový m ěstský černoch potřeboval nov- >u i e 1 

by se odpoutala od identity bývalého otroka.
Sochařka Meta Vaux Warrick Fullerová (1877-1968) K -

▲ 1903, 1906, 1907
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z nejtrvalejších kultovních obrazů své doby [2 ], Van der Zee 
pomáhal zformovat image nového černošství tím, že fotografie 
aranžoval a retušoval, aby vytvořil povznášející obrazy černých 
Američanů -  produkoval tedy fotografie harlemských obyvatel, 
které zachycují optimismus, styl, hrdost a sofistikovanost spojenou 
s touto novou městskou identitou.

Vůdčí osobnosti hnutí nového černošství -  černí a bílí američtí 
filozofové, sociologové, kritici, majitelé galerií a mecenáši -  věřili, že 
mohou svého společného cíle rovnoprávnosti a svobod pro černé 
Američany dosáhnout spíš prostřednictvím kultury než skrze poli
tiku. Doufali, že větší odhalení na poli černošského umění a literatury 
by pomohlo hlavní části společnosti vidět černé Američany a jejich 
zkušenost spíš jako součást americké zkušenosti než m im o  ni.

Mysleli si také, že černošská americká kultura by měla být 
oceněna víc než jen za tanec a hudbu: akademici se obrátili na 
umělce a spisovatele, aby jim pomohli. Nejvstřícnější byl Locke; 
aby černé Američany zviditelnil a rozšířil povědomí o jejich 
africkém dědictví a historii, chtěl v Harlemu založit Černošskou 
školu umění. )eho myšlení bylo částečně inspirováno zážitky

▲ z Berlína v době raného německého expresionismu, kdy získal 
idealistické přesvědčení, že svět se skrze umění může stát lepším 
místem k životu. To se slučovalo s konceptem „talentovaného 
desátého“, který uvedl a prosazoval du Bois -  vytvoření vzdělané 
černošské elity, jejímž posláním by bylo zlepšovat život méně 
šťastných zástupců své rasy.

W a r r  ;rová, Probuzeni E tiop ie, 1914
’0,2 x 4, ■ 50,8 cm

m išich předchůdců Harlemské renesance. Studovala

íuzejní škole industriálního umění a poté odjela na 

á  že, kde byla žákyní Augusta Rodina. Po návratu do
jj, via její tvorba pravidelně prezentována ve výstav-

I nu východním pobřeží, kde zaujala představitele 

nice estetikou založenou na příkladu afrického 

lim černošských afrických a amerických námětů, 

inspiraci v du Boisově panafrické filozofii, jak je

* známější práce Probuzení Etiopie [1]. Bronzová

'iizející se z hlubokého spánku, jejíž forma čerpá 

' ■ .řské tradice, m ůže být chápána jako výzva pro 

a . anv, aby po stoletích otroctví a represe obrodili

• užití černošských námětů a explicitní propojení 

rnou Amerikou v díle této autorky posloužilo jako 

•'n o Lockea a jeho stoupence, kteří se pokoušeli for- 
"itestt u nového černošství.

é černošství

la pro A froam eričany časem  op tim ism u , hrdosti, 

že konečně přišel čas jejich ú c ty hodného  postavení
r Společnosti. F o tograf Jam es van  d e r Zee (1886-1983),

’ harlemský kronikář, zachytil V letech 1920 až 1940 některé 2 • Jam es Van Der Zee, Rodmny portre t,

A  1908

J  !Ib p *
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Přitažlivost černé Ameriky se zatím od roku 1917 soustavně zvy
šovala s produkcí množství her a muzikálů, kde se objevovala 
černošská témata a černoští herci. Někteří představitelé Harlemské 
renesance přistupovali k tomuto zájmu ostražitě, většina jej však 
chápala jako perfektní příležitost k odstartování černošského umě
leckého hnutí. V březnu 1921 zorganizoval Johnson v Občanském 
klubu na Manhattanu literární slavnost k oslavě mladých černoš
ských spisovatelů; akci, které se zúčastnilo 110 černých i bílých 
literátů, uváděl Locke a du Bois byl hlavním řečníkem. Johnsonův 
plán fungoval: Paul Kellogg, bílý editor časopisu Survey Graphic 

zabývajícího se sociálními a kulturními otázkami mu nabídl 
možnost vydání speciálního čísla, které by se věnovalo černošským, 
právě představeným umělcům. Výsledkem bylo číslo z března 1925 
„Harlem: Mekka nového černošství“, jehož editorem byl Locke 
a které bylo uvedeno prohlášením:

Survey měsíc po  měsíci a rok p o  roce sleduje drobné stopy vývoje 

rasy a interakce skrze m ěnící se rám ec společenské organizace 

a blikající světlo  in d iv id u á ln íh o  úspěchu [...]. P okud  Survey  

chápe tato zn a m en í dobře, dram atický rozkvět nového ducha 

rasy se odehrává v naší blízkosti m ezi am erickým i černochy 

a scénou této nové epizody je  Harlem .

Časopis obsahoval sociální eseje, básně a beletrii vztahující se 
autorsky či obsahově k Harlemské renesanci a byl ilustrován 
umělcem německého původu W inoldem Reissem (1886-1953). 
Jeho důstojné a realistické černobílé pastelové portréty zahrnovaly 
harlemské celebrity i obyčejné obyvatele -  učitele, právníky, žáky 
a skauty. Navíc zde byly otištěny Reissovy neobyčejné černobílé 
grafiky ve stylu art deco, které zachycovaly život Harlemu jako 
vzrušujícího, energického, moderního města. Lidé a díla Harlem
ské renesance tak byli představeni většinou bílému publiku skrze 
nejpopulárnější číslo v celé historii časopisu, které bylo vyprodáno
i po dvou vydáních.

Tento úspěch vedl k rozšířené knižní verzi, kterou ve stejném roce 
vydali Albert a Charles Boniové. Kniha TheN ew N egro: A n  Interpre- 

ta tion  byla antologií esejů, povídek, básní a ilustrací o 446 stranách, 
kterou editoval a zároveň do ní přispíval Locke. Formou příbuz
nou manifestu představoval nové dílo, vyzýval k oslavě černošské 
historie a kultury a žádal umělce, aby znovu objevili a ocenili své 
africké dědictví a aby zároveň stavěli na tradicích -  jako jsou 
folklór, blues, spirituály a jazz -  charakteristických pro jejich afro- 
americký život. Knihu ilustrovaly barevné pastely od Weisse, 
elegantní karikatury od Mexičana žijícího v New Yorku, Miguela 
Covarrubiase (1904-1957), a černobílé geometrické dřevoryty 
v egyptském stylu od Afroameričana Aarona Douglase (1899-1979).

Přestože Reiss zřídka figuruje v debatách o Harlemské renesanci, 
byl vlivnou osobností: jeho celosvětové studie domorodých obyva
tel, které respektovaly jejich lidové tradice a čerpaly z nich, byly 
spolu s jeho modernistickými grafikami velmi důležitým příkladem. 
Jeho prostřednictvím se do americké kultury dostala řada evrop
ských modernistických tendencí. Douglas, kterého Locke označoval

za „průkopnického afrikanistu“, se do Harlemu ( kHP, y Û(j
Reissovým vedením ) přestěhoval v  roce 1924. Reiss ho p o 

vzdál svých přísně realistických postupů a roz\ ml ,• 

respektoval jeho africké dědictví po předcích, vlasi ií afr„ i 
zkušenost a modernistický vývoj v umění. Dougla^ )ak br 
původní m oderní černošské umění, v němž se n ý Lv rr 

siluetou odkazující na art deco. Ostré úhly a v: litu r 

krajiny, jak ji podali američtí precisionisté, využ k vy j 

nošské hrdosti a historie [3], Jeho tvorba brzy u utala i 

spisovatelů Harlemské renesance -  ilustroval mi «tví i 

jeho ilustrace se zároveň objevovaly v řadě časopi . Aaron; 
se tak brzy stal „oficiálním“ umělcem renesance.

Podpora jednotlivců a organizací

Po vydání The N ew  Negro se Locke stal hlavním itégem a ■ 
kem Harlemské renesance a byl mentorem nt jak v 4

„filozofickou porodní bábou“ mnoha spisovatel: umélcu. i j
jící podpůrné struktury jako National As iation I

Advancement of Colored People (NAACP, Ná lníasiiu, *
pokrok barevných obyvatel), založená v roce 19( ia podp.

nosti práv, a Urban League (Městská liga), z: žená rul. i

s cílem pomáhat novým přistěhovalcům s ad. ací v im

3 • A aron Douglas, Stvoření, 1935

Olej na masonitu, 121,9 x 91,4 cm
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, li v hnutí pomoci svých časopisů The CrisisnrOSnZOVtU;
p . jjgovaná du Boisem, a O p p o r tu n ity  (Urban League),

vana Johnsonem.
a výstavní příležitosti nabízel bohatý bělošský sta-
.1 filantrop William Harmon (1862-1928). Pod

II novy nadace, která byla hlavním mecenášem 
\ : ké renesance, začaly být v roce 1926 Afroameriča- 

za významný přínos v hudbě, vizuálním umění, 
,lu, vzdělání, rasových vztazích a ve vědě: každo- 
, erné umělce, vyhlašovaná nadací, doprovodná 
. vstava představovaly jejich práci divákům po 

ťi státech.
?mě nadšeně reagovali na výzvu představitelů 

nce k vytvoření vizuálního slovníku pro černoš- 
dopise Langstonu Hughesovi v prosinci 1925 se 

.ídřil takto:

m je  zform ulovat, vyb u d o va t a  ro zvin o u t um ě- 

'ojdme si vyh rn ou t ru kávy  a  p o n o řm e  ruce 

ai skrze sm ích, skrze bolest, skrze lítost, skrze  

am ání, na dn o  d u ší našich lid í a  vytáh n ěm e  

hrubě zan edban ý. Pak je j  pojď m e zp íva t,  

ilovat... Pojďme v y tvo ř it něco nadpřirozeně  

íh nysticky objektivn ího, pozem ského . D u chovně  

namického.

■rem, D< 
•d em  u
■  -1980! 
Ik  černoš
■  Yšec! 
lomení a

J m v t i i i .

\ ski

■  -
■  ls,

■
H tiIj 

■ skr,
a,

H
^■niddi!

H - ’ a le * : 

i  )li

přijata a bylo prozkoumáno mnoho různých čer- 
lí zobrazování. Význačný proud představovaný 
isem a dalšími se detailně zabýval africkým 
i, zatímco umělci jako Archibald J. Motley 
ler C. Hayden (1983-1973) obrátili svou pozor- 
u folklóru, historii a drobnostem každodenního 
ila Harlemské renesance se dotýkají rasového 

umí identity Afroameričanů -  ať už skrze vzdále- 
-torii, nebo skrze nostalgii po ne tak dávné 
sti, či oslavou pokroku a modernismu.
^ády Harlemské renesance zahrnoval naciona- 

1 -íiius a atavismus. Oživlá maska ve F etiších  [4] 

ois Mailou Jonesové (1905-1998), obraze, který 
>> pobytu v Paříži, prezentuje tyto myšlenky 

I y surrealismu. Zdá se, že přijala surrealistické 
idšťující“ masky a přivlastňuje si je jako část 
ímžji oživuje jako platnou složku v hledání defi- 
nošské identity.

_  13 '929 ukončil „bouřlivá dvacátá léta“ a odstarto -

B m i c k o u  krizi. T o z velké části um írn ilo  idealism us 

ané H arlem ské renesance; u  m nohých  to  posílilo 

I  u  ^ 1 dosti a společenské zodpovědnosti. Po vyčer-
'n'“-h zdrojů se um ělci obrátili n a  Public W orks o f  A rt

Project (Veřejný projekt uměleckých děl) a Federal Art Project of 
the Works Progress Administration (WPA, Federální projekt pro

▲ umění Správy pro pracovní příležitosti), které byly vytvořeny v roce 
1933, aby zaměstnávaly umělce výzdobou veřejného majetku za 
mzdu řemeslníků. Umělci byli rozděleni na tvůrce závěsných 
a nástěnných obrazů; námětem byly všechny aspekty americké 
scény, a přestože nebyl předepsán specifický přístup, většina praco
vala ve stylu sociálního realismu.

Velké části umělců Harlemské renesance se dostalo podpory od 
WPA. Například Douglas pro ni v roce 1934 vytvořil sérii nástěnných 
maleb A spekty černošského života. Cyklus byl určen pro pobočku 
Newyorské veřejné knihovny na 135. ulici (dnes Schomburg Center 
for Research in Black Culture), a tak se Douglasova tvorba dostala 
k širšímu publiku; monumentální rozměry a epická kvalita díla pro
sazovaly misi Harlemské renesance propagovat rasové uvědomění 
a hrdost a udělaly hluboký dojem na další generaci harlemských 
umělců, například na Jacoba Lawrence (1917-2000).

Lawrence a jeho rodina se do Harlemu přistěhovali ve třicátých 
letech. Studoval v Harlemském centru umění a strávil mnoho 
hodin v knihovně na 135. ulici, kde vstřebával Douglasovu práci 
a zkoumal úsilí hrdinů černošské komunity. Brzy vytvořil svůj cha
rakteristický barevný styl se stylizovanými postavami a jeho 
hlavním zájmem se stala sociální témata a historické události, které 
ovlivnily černé Američany. Řada Lawrencových děl z konce třicá
tých let byly série zaznamenávající život černých hrdinů, jako byl 
Toussaint Louverture (asi 1743-1803), který se narodil do otroctví,

•  1924.1930b, 1931
A  1936

4 • Lois Mailou Jonesová, Fetiše, 1938
Olej na plátně, 78,7 x 67,3 cm
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5 • Jacob Lawrence, Kulečníková herna, 1942
Kvaš a akvarel na papíre, 18,7 x 57,8 cm

stal se vo jenským  vůdcem  a revo lucionářem  a založil H aiti jako 

p rv n í če rn o u  západn í repub liku , a abolicionisté F rederick  D oug- 

lass, H a rrie t T u b m an  a John  B row n. Jeho nejznám ější dílo, 

vy tvořené v  době, kdy  p racoval p ro  W P A  v oddělen í závěsných 

m aleb, je  S těhován í am erického černocha (1940-1941). T en to  

význam ný  n a ra tiv n í cyklus šedesáti m alých obrazů  zachycuje 

ú trap y  „V elkého s těhován í“ na  počá tku  století. P ráce m ěla velký 

úspěch u kritiků : její část byla o tiš těna  v  listopadovém  čísle časopisu 

F ortune  v roce  1941, což Law rencovi zajistilo ce lonárodn í publicitu . 

T o to  rané  uzn án í vedlo k řad ě  výstav, k zakoupen í jeho  děl do 

velkých m uzeí a k rů zn ý m  oceněn ím , nap řík lad  za K ulečníkovou  

hernu  [5], k te rá  byla p řed s tav en a  v M etro p o litn ím  m uzeu  um ění 

v  N ew  Y orku  v roce 1942 v  rám ci výstavy „U m ělci p ro  vítězství“.

N o rm an  W . Lewis (1909-1979) byl další m ladý um ělec, který začal 

m alovat během  třicátých let v  H arlem u , kde vstřebal Lockeovy 

názory. D ám a ve žlu tém  klobouku  [6], ran á  práce v rozm lženém  figu

rativn ím  stylu, reflektuje ten to  vliv stejně jako  vliv sociálního

realismu, ale zároveň ukazuje cestu k budouc 
začal brzy zpochybňovat efektivitu Lockeových 
tické zobrazování a stal se jediným afroame

▲ expresionistou.
Lewis nebyl sám , kdo  zpochybňoval étos H;

Jam es A. Porter, k terý  nabádal černošské ur 

v lastn í vyjádření spíš než separatistickou a; 

s Lockeovou „poraženeckou  filozofií stoupen, 

na  stránkách  časopisu  A r t Front. Svůj pc 

v  kn ize M odern Negro A rt, kde pojednával o pí 

um ělců  nejen  ve vz tah u  k  černošské kultuře, al 

rických dějin  um ěn í a his to rie  m o d ern íh o  uměl

K o n e c  é r y

Po h růzách  d ru h é  světové války cítili m nozí a f r o a m e r i^ 1 

orien tované, izo lacionistické ideologie již neírasové

▲ 1947a

■stí, protože li 
jrií, opustil re-H 

kým abstraM

emské reixsM 

sice, aby 
•ídu, pole®-1 
rasové seg«r 

íoj vyjádřil i 

íci afroamer»v' 
v kontextu tr
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>rman W. Dáma ve ž lu tém  k lobouku, 1936

92,7 x 66 cm

; vhi kí dním z takových um ělců  byl R om are B earden 

rý sice používal ve své p rác i černošský kon tex t 

)oly, ale vždycky se snažil naznačit něco  o univer- 
isituac ice 1946 napsal:

icpřirozené, kdyby se černošský umělec pokoušel 
i kulturu v Americe. Doba mezi těmito generacemi 
a jakákoli tvorba, kterou černoši zhotovili v této 
tahu k jejich americkému prostředí... Modigliani, 
i a další moderní umělci studovali africké sochař-
i své vlastní výtvarné koncepty. Bylo by naprosto 
' každý černošský umělec udělal totéž... pravý 

i'jen jedno umění - a  to náleží celému lidstvu.

lizabeth C atlettové (narozena  1915) p ředstavuje 

oam eričanku, unavenou  ú trapam i, ale s vn itřn í 

dál [7], Catlettová, původem  A m eričanka s mexic- 

. vždy používala černošskou  postavu jako  sym bol

ii hrdosti. Její slova odrážejí ideály podpo rované  
3u renesancí:

' - iélo vycházet z lidí a být pro lidi. Musí odpovídat na
’ někoho probudit nebo postrčit ve správném směru -

našemu osvobození.

P růkopn ická  energie H arlem ské renesance ochabla s d ru h o u  

světovou válkou, to  však nep la tí o p ráci a m yšlenkách jejích  p ro 

tagon istů . O tázky, k teré položili Locke a P o rte r -  co obnáší černá 

estetika; jestli m á člověk být .černošským  um ělcem “, k terý  vytváří 

černošské um ění, nebo  am erickým  um ělcem , k terý  je černý -  

nebyly během  H arlem ské renesance vyřešeny: naopak  stále ovliv

ň u jí um ěleckou tvorbu  a k ritiku  vždy, když vyvstanou otázky 

a identity .
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7 • Elizabeth Catlettová, Unavená, 1946

Terakota, 39,4 x 15,2 x 19,1 cm
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Piet Mondrian umírá a zanechává za sebou nedokončené Vítězné boogie-woogie, dílo -• 

je příkladem jeho koncepce malířství jako destruktivního činu.

Piet M o n d ria n  zem řel 1. ú n o ra  1944 v N ew  Y orku. K rátce 

p o té  o tev ře l vykonavate l jeh o  závěti a děd ic  -  m ladý  m alíř 

H arry  H o ltzm an , k te rý  p o m o h l zo rgan izovat M o n d ria - 

n o v u  im igraci do  S po jených  s tá tů  -  jeh o  n ed o tčen ý  a te liér p ro  

v eře jnost. T en to  ošun tě lý , ale neu v ěřite ln ě  d y nam ický  p ro s to r  

s b ílým i zdm i, p ro m ě n ě n ý m i m n o h a  o bdé ln íky  čisté barvy, k teré 

n a  ně byly p řip ev n ěn y , ve s těn y  o p tických  záblesků, a p ro v izo rn í 

b ílý  náby tek , k te rý  M o n d ria n  sestavil z d řevěných  beden  (také 

o zd o b en ý  b a revným i o bdé ln íky ), byly již  d ob ře  znám y  několika 

n áv štěv n ík ů m . A le jen  m álo  lid í p ře d tím  v idělo  ned o k o n čen é  

V ítězné  boogie-woogie [1 ], p řes to že  na  n ěm  m alíř p racoval již od  

ro k u  1942. Ž ád n ém u  z d iváků  neu n ik lo , že m ezi pu lzu jíc ím i 

p o v rch y  stěn  a staccatovým  ry tm em  M o n d rian o v a  posledn ího  

„ lo zan g iq u e“ o b razu  -  ja k  říkal své sérii čtvercových  p lá ten  o to če 

ných  o 45° tak , aby stály  n a  je d n o m  v rch o lu  (nejčastěji nazývané 

„d iam an to v é  m alb y “) -  ex is tu je  p řím á  spo jitost.

T a to  spo jito st byla u m o cn ěn a  p ředevším  sku tečností, že z výji

m ečn ě  velkého  ob razu  úp ln ě  zm izely  ne jen  černé  lin ie  klasického

▲ neop las tic ism u , ale vůbec ja ká ko li linka. M ůžem e m luvit jed ině

o „p řip o jen í“ m alých  b a revných  obdé ln íků , vě tš inou  kousků  

p ap íru , jen  jaksi n e p o řá d n ě  p řilep en ý ch  n a  p lá tno . Ale i ta to  

spo jen í byla z ře te lně  n a  pok ra ji rozpadu : ve většině částí k o m p o 

zice m o h o u  bý t ch áp án a  pouze  po d p rah o v ě , tu šen á  spíš než 

v iděná . T ak  m usel bý t p ro  d iváky  nej větší rozd íl m ezi stěnam i 

a ob razem  p ráv ě  v  rozm ěrech . P ři v s tu p u  do vagonového  studia, 

p řitah o v án  k V ítězn ém u  boogie-woogie, m usel m ít člověk radostný  

pocit, že vchází do  obrazu .

A le p ro  ty , k d o  v iděli to to  p o s le d n í p lá tn o  ješ tě  p ře d  M o n d ria - 

n o v o u  sm rtí, by lo  p o s m rtn é  se tk á n í h rů z o s tra š n ý m  šokem

-  to tiž  v  m a lém  o k ru h u  M o n d ria n o v ý c h  znám ých , k te ří sledovali 

m a lířů v  zápas n a d  u v ed en ý m  o b ra z e m  v  p rů b ě h u  p o sled n ích  

o sm n ác ti m ěsíců  je h o  živo ta , v ě tš in a  souh lasila  s v e rd ik tem  

dea le ra  a  sp isovate le  S idneyho  Janise: teď  to  bylo  zn ičené  m is t

rovské  dílo .

M o n d r ia n  je  n ě k o lik rá t u k o n č il (n a  fo to g ra fii ze z im y  

1 9 42 -1943  jej m ů žem e  v id ě t, ja k  n a  n ěm  dě lá  p o s le d n í tah  

š tě tcem ). A le p o k a ž d é  zase z ru š il to , čeh o  d o sáh l a -  k  o h ro 

m e n í svých p řá te l -  začal zn o v u . Jis tě  věděl, že se b líž í k o n ec , 

a je h o  ce lo ž iv o tn í te leo lo g ick é  p ře sv ěd čen í jej ved lo  k p ře d p o 

’•sní, musida 

tvořit jen a 

období. Kdn 

e-woô ie, na 
Které se pňfc 

■Nechci obre

k lad u , že p o k u d  m á  te n to  o b raz  b ý t jeh o  labut 

dál než  coko li, co u d ě la l p ře d tím . N echtěl 

o b raz  v e lek trizu jíc ím  sty lu  svého  new yorskéh 

jej p ř í te l zep ta l, p ro č  p řed ě láv á  V ítězn é  boo 

aby  z rů zn ý ch  ře šen í v y tvo řil n ěk o lik  obrazů 

valy n a  je d n o m  p lá tn ě , M o n d r ia n  odpověděl

Jen chci n a  věci p ř i j í t .“ V  tý d n u  m ezi 17. a 23. -dnem 1 •

d n y  p ře d  tím , než  byl p ř i ja t d o  nem ocn i se smíte:

zápa lem  plic, zn o v u  „ n e d o k o n č il“ svůj obraz i , žepokn a

p o m a lo v an ý  p o v rch  n esče tn ý m i k o u sk y  bare i páslo.

-  k  velké líto s ti Jan ise  a o s ta tn ích .

N egativn í kritika  je  ale m n o h d y  vním avější n bezpodnur.c.

chvála. O bdivovatelé M o n d rian o v a  klasické! neoplas:. i

v iděli v  té to  koláži, vy tvořené za pět m im  dvanáct,:

destrukci. V  m n o h a  o h ledech  m ěli p rav d u  a b by přek

kdyby slyšeli, že s n im i M o n d ria n  souhlasí, a \once s a  a
P ro tože  d es tru k ce  je  p řesn ě  to , co nekoneč dlouho - -

během  d lo u h éh o  z ro d u  V ítězného  boogie-wot „Dok :

stav, k te rý  Janis a o s ta tn í v iděli v  jeh o  ateli t před p ■

h o re č n a to u  tý d e n n í akcí, nebyl p ro  M ondria: dost ,.d.

tiv n í“: kdyby  viděl p a n ik u  svých nejvášnivějšíi anouškú' > 

m o h l vyh lásit v ítězstv í.

V e sku tečnosti byla destrukce  sam otným  z. idem '  *

nova p ro g ram u  po  celou dobu . Jelikož od sv > prvnih

m luvil o destrukci form y, destrukci „konkrétn; . >nC1

jeho  new yorští obdivovatelé  nem ěli bý t tak  zdr». Neb' *
úp lně  jejich  vina, p ro to že  M o n d rian  ohledně ého utot •

sn u  „ ro zp u štěn í um ěn í do  p ro s třed í“ (který v .'1 jako ;

„vzdálené b u d o u cn o sti“) vysílal dvojsm yslné ; lály; Fa '

již v  roce 1922 rozhodl, že ob raz je jediným  ostředkt

m ohou  být jeho  estetické principy  skutečně exp imentali •

vány, nesnažil se své rané  ob ránce  zrazovat o ton , ••

u m ěn í ch áp a li jako  u ž itečn ý  p ro g ra m  pro  m oc ní aril

P řestože  M o n d ria n  se stá le  větší ag resiv itou  tvn !• ^ 11 
hra je  v  je h o  díle nega tiv ita  (řek l napřík lad : „1 

tivn í e lem en t je v  u m ěn í p říliš  zanedbáván

sad®1*
.......  i ď *

bylo kl'*"
h  ' - ..........--------------------------  ocel9:

jeh o  p rác i jak o  v rch o l „ k o n s tru k tiv n í“ estetiky ž \ l0"

▲ N au m  G abo n ap ro s to  zm aten  M ondrianovým  odniíU11 

označen í).

A  1917 A  1937b
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'■' izné boogie-woogie, 1942-1944 (nedokončeno)

126 x 126 cm diagonálně

If třicát\ 

jasné, 

bburga 

[clo být s 

eho díl 

oletí, N 

v dial 

s-omyl 

zit. Díl 

szy abs< 

krétníh

otech M o ndrian  poch o p il, že jeho  sdělen í nen í 

n rtné  zveře jněn í fra g m e n tů  d e n ík u  T h ea  van 

sledním  čísle De Stijl (v  le d n u  1932) p ro  něj 
i ránou. M o n d rian ů v  bývalý  p říte l zde p řirovná- 

klasickěm u m alířstv í francouzského  um ělce 

i se P oussina. V  té  d o b ě  sk u tečn ě  d o sá h l M o n d - 

:ký systém  p o m o c í v e lm i d lo u h éh o  p rocesu  

holu, p erfek tn í h lad in y , kde se n e m o h lo  nic 

negaci“ je d n o h o  p rv k u  d ru h ý m  by ly  te d  jeho  

ně d ecen tra lizované  (č ím ž  d o sáh l d estrukce  

o k terou  usiloval), ale by ly  tak y  b ezch y b n ě  vyvá- 

n oslavil ten to  v rch o l v  sérii o sm i o b ra z ů  z let 

byly všechny založeny  n a  to m té ž  o becném  uspo- 

sam olibé op ak o v án í (jed in ečn é  v  je h o  p ro d u k c i) 
ustoup , zjištění, že je  „v k o n c íc h “.

"ndna sobě nikdy nebyl shovívavý  a došel k  závěru , že 

ně ve svých k o m p o zic ích  d osáh l p o k lid n é  rovno -* I-- 1

-1932 
ni. Ale

tak to bylo za

1 dynamické evoluce,
strašnou  cenu , p ro to že  ta  so tva vy jadřovala

stavu i
věčnou  sc h o p n o s t d o sá h n o u t perfek t- 

umění a v  životě, k te rá  by la  n ed íln o u  so u čás tí jeho

dia lek tického  m yšlení. O dvážně (v šedesáti letech) z toho 

vyvodil, že p o k u d  chce lépe z tvárn it destrukci, k terou  vždy ob h a

joval, m usí p ředevším  rozb ít jazyk ob razu  sam otného , včetně 
svého v lastn ího . Jeden za d ru h ý m  byly všechny prvky  neoplasti- 

c ism u, k terý  považoval za ku lm inaci všeho um ění m inulosti, 

vym ýceny  v sam é podstatě .

N ejprve m usela být „rozpuštěna“ plocha. Pro to  začal M ondrian  

znovu používat prvek, k terý  byl z jeho  m alířství vyloučen od roku 

1919 a  k terý  naprosto  zničil „klasický“ vzhled jeho obrazů -  tedy 

opakování. Pokud  do  té doby  chápal opakování jenom  jako p řiro 

zený fenom én (a p ro to  je  považoval za zakázané), nyní se stalo 

ob líbenou  zbran í v  jeho  boji p ro ti identitě: zm nožil vym ezující 

a spojující linie ploch tak, aby „se objevil sam otný  ry tm us, takže 

p lochy  (sam otné) nebudou  znam enat ,nic‘. Linie, které byly 

„sekundárn ím “ prvkem  klasického neoplasticism u, se tak  staly tou  

nejdůležitější součástí, h lavním  zprostředkovatelem  destrukce, 

a  jejich  jednoduché  zm nožen í zajistilo, že p lochy ztratily  svou 

„ ind iv idualitu“ (protože člověk nem ůže bezpečně uchop it plochu 

s četným i obrysy), ale také že ke ste jném u „odosobněn í“ došlo 

i u sam otných  linií.

M ondrian um írá I 1944a



Estetická sabotáž

Mondrianův první pokus v této radikalizaci obrazového pro
gramu byla K o m p o z ic e  B z roku 1932 [2 ], založená na stejném  
kompozičním  schématu jako vrcholná série předchozích dvou 
let. V této práci uvedl to, čemu říkal „dvojitá linie“ -  dvě paralelní 
černé linky a bílá mezera mezi nimi sama o sobě chápaná jako 
další linie. Ale zatímco u tohoto plátna je bílá mezera úzká (má 
stejnou tloušťku jako přerušující -  „jednoduchá“ -  černá linka), 
brzy ze rozšíří a (jak Mondrian napsal příteli) „stane se plochou“. 
A neměly by tam, kde není zásadní rozdíl mezi liniemi a p lo
chami, protože linie se vzdala své podřízené pozice, být také 
barevné linie? Přestože Mondrian zodpověděl tuto otázku kladně 
již v roce 1933 (v „diamantové“ kompozici ze stejného roku, 
K o m p o z ic i  se ž lu tý m i lin ie m i, dnes v Gemeentemuseum v Haagu, 
kde jsou pouze čtyři „linie/plochy“ na bílém pozadí), neprozkou
mal tuto m ožnost plně až do svého příjezdu do New Yorku 
v říjnu 1940.

Během tří let od vzniku K o m p o zice  B používal Mondrian kla
sický typ z let 1930-1932 jako základní platformu pro testování 
sabotáže svého předchozího obrazového jazyka. U jediných dvou 
obrazů, které dokončil v roce 1934 (jeden z nich byl zničen 
nacisty jako „zvrhlý“), zdvojil všech n y  linie; v roce 1935 ztrojná
sobil horizontální osu v Š ed o -červen é  k o m p o z ic i (Chicago Art 
Institute) a v K o m p o z ic i č. II s m o d ro u  a ž lu to u  (Hirshhorn 
Museum, Washington) je dokonce čtyřnásobná; u K o m p o zice  C  

z téhož roku (Tate Modern, Londýn) je horizontální rozdělení 
tvořeno „dvojitou linií“ a její mezera je větší než dvě „plochy“, 
které v obraze najdeme; v posledním obraze z této série, K o m p o zic i  

se ž lu to u  (1936, Philadelphia Museum o f Art), již ve skutečnosti 
nejde o dvojité linie: místo toho nalézáme pluralitu linií, které 
protínají plátno.

M ondrianovým dalším krokem byla v druhé polovině třicá
tých let transformace této „plurality“ linií (ještě početnějších) na 
čistou rytmiku, nepravidelný puls celého povrchu plátna. Toto 
postupné vyplňování prostoru obrazů (které kdysi byly tak 
prázdné, že obsahovaly pouze dvě černé linie na bílém pozadí 
jako v K o so č tve rečn é  k o m p o z ic i  se d v ě m a  č ern ý m i l in k a m i z roku 
1931) vyústilo ve dvě neočekávané změny; v obou případech 
Mondrian přestoupil tabu svého neoplastického systému: zaprvé 
šlo o efekty překrývání vrstev, zakázané od roku 1917, které se 
začalo opakovat (Mondrian pak tyto efekty zdůrazňoval různými 
šířkami svých černých linií); zadruhé můžeme pozorovat návrat 
optického chvění způsobeného m nohočetným lineárním pro
tnutím (čemuž se vyhýbal od roku 1919). Jako by obava 
z iluzionismu, která zplodila tyto dřívější zákazy, teď byla 
m nohem  méně důležitá než ujištění, že nikdy nic nezůstane stálé. 
Mondrian pak k prom ěnlivé tloušťce linií, k jejich znásobení a ke 
znepokojivému sítnicovém u vjemu, který to způsobuje, přidal 
částečné přerušení některých linií, které tak již dále neprotínají 
povrch -  spíše společným účinkem definují fiktivní plochy prch
livé existence formující a rozpadající se před očima.

2 • P iet M ondrian, Kom pozice  B s dvo jitou  čá rou  a ž lu tou  a !ou, 1932 

Olej na plátně, 50 x 50 cm

M ondrianova práce se rychle vyvíjela a jeJ kompiv. i

stávaly čím  dál kom plexnějším i. Po krátkém m dobí v i i

odjel M ondrian z Evropy do A m eriky (uprchl z i nževr<v; I

v  m ylné obavě, že francouzské hlavní m ěsto biu tombani i
nacisty -  m ísto toho dopadla bom ba pouze ni likmiUv i

londýnského ateliéru). Po několika týdnech aptace v i

Yorku se rozhodl přepracovat všechna plátr která s •

přivezl (m im o čtyř kusů byla všechna plátna, ki i v New': i

dokončil, započata v Evropě). M ýtus o Mon anovč nit i

úžasu nad nočním  panoram atem  Manhattanu y Iné nadn.

protože zm ěny v jeh o  um ění, ke kterým v Ameri Jošlo, b-

devším  přím ým  důsledkem  vnitřního vývoje, e není P' -

o tom , že m ěstská vitalita N ew  Yorku (a přei ším nen 1

jazzová hudba, kterou nenadále objevil) Mondr a silně/.- 1

Cítil se m ěstem  om lazen; poprvé ve svém  životě 1 nadšene

jako m istr a lidé vyhledávali jeho radu (napříkla úkyjeb

▲ o Stenografický obraz Jacksona Pollocka z roku 42 P-?-

•  genheim ová zm ěnila názor a rozhodla se vzít t< 'to an* 

m alíře pod svá křídla).
První plátna, která přepracoval, patří do ie ' e:

kom pozic započatých v  Paříži (v roce 1936), pr ’íěž je  ̂

ristické „prázdné“ pole uprostřed. V Kompozic 9 [3,

jasně přečíst všechny rysy jeho pozdního ev pskehi

(vrstvení protínajících se linií, m írný mihotavý' tekt

nestejná délka černých čar, které určují fiktivn se p tN

obdélníky nejistých identit). K  těm to prvkům ondrí-

m alé červené čárky, k te ré  jso u  jak o b y  nespoután^ jak)«1*'1

zením  -  jedna z nich dokonce kříží řadu h o r iz o n tá l  

(na jiném  plátně ze stejné skupiny prořezává čeř en>

▲ 1949, 1960b •  1942b



‘mpozice č. 9 ,1939-1942
> 74 cm

hu. co, iá š í do jeho  u m ěn í p o p rv é  o d  ro k u  1917 ju x tap  

dobné čáry se m n o ž í a  p ro d lu žu jí v  Plače de 

1943), jehož  název  m á  u c tí t  m ěsto , k d e  n a  n ěm  
drian al pracovat, ste jně  jako  u  ko m p o z ic  Trafalga 
re (19 1943) a New York (1941 -1942 ). V  p o sled n ě  jm eno - 

m ob: se pro tínajíc í se b a rev n é  lin k y  (vyzkoušené

- iy. ibjevují znovu  spo lu  s b a rev n ý m i čárkam i. D alšín 

emb'. úplné od stran ěn í če rn é  (v New York City).

niklo ze sérií ob razů  také započatých  v Evropě, \  nichž 
' -'v i línek křižujících p lá tno  vytvořilo  m řížku  -  n e p r a v id e ln o u ,  

né opticky aktivní, jako  ta  u  p rvn ích  dvou  m odulových  „dia

m antových“ obrazů z let 1918 a  1919. M ondrian  přijal sítnicový 

obraz jako nevyhnutelný vedlejší p roduk t tem pa linií rozkládajícího 

jeho p látna -  ale stejně byl vůči něm u ostražitý. V New York City 
dospěl k  řešení, jak  obejít tu to  iluzi tím , že posunul destrukci 

jazyka obrazu ještě dále. N a začátku třicátých let byla plocha jako 

tvar (obdélník) „rozpuštěna“ m nohonásobným  zkřížením  linií; 

v pozdních  třicátých letech byla linie jako  taková zrušena rytm em  

opakování, ale během  toho to  zápasu p ro ti zásadám  zůstalo nedo 

tčeno pozadí, na kterém  linie a p lochy spočívají. Právě o negaci 

pozadí jako geom etrické a fyzické en tity  se teď M ondrian  snažil. 

P ro to  byl obraz New York City vytvořen jako  vazba barevných

M ondrian umírá I 1944a 311
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4 • P iet M ondrian, N ew  York C ity  I, o ko lo  1941 (nedokončeno)

Olej a barevné proužky papíru na plátně, 119 x 115 cm
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5 • P ie t M ondrian, Broadw ayské  boog ie -w oog ie , 1942-1943

Olej na plátně 127 x 127 cm

linek, k teré  nem ůžem e n ikdy  rozebra t na je d n o t í  ■ 
p lochy (jako červená, žlu tá  a m odrá  síť), protože ž á d n á  i 

linek  se nechová k o n stan tn ě  (červená linie je na jednou - 

m o d ro u  a na d ru h ém  pod  ní.) Ale ta to  úm yslná z t r á ta  ge

: F zd̂  
Sidcýcj] t,

Pfipf*

iden tity  je  založena n a  nerovnosti podkladu: o b ra z

navrstven, M ondrian  pom ocí pastózn í malby a ner-

ště tcem  pečlivě im itoval p rop létán í, které vyt- Hl

kom pozice barevným i páskam i, což m ůžem e vit t na v 
nech ze stejné série, k teré  zůstaly nedokončeny.

Logika, jež  spočívala v pozad í to h o to  nov 10 ob^ 

typická p ro  M o n d rian o v o  z jed n o d u šen í všech ! omér, 

zák ladní d ialektiku: když je pozad í opticky vy oubeno 

iluz ion ism us, ale p o k u d  pozad í jako  takové od čátku ne

válo, p o k u d  neexistoval žádný  geom etricky  ph alý povn. 

by nic takového  nebylo  m ožné. T eprve u své p i  iposledr 

však M o ndrian  zřejm ě to m u to  faktu  p lně poro /. iél. Bmiát 

boogie-w oogie  [5], k te ré  M o n d r ia n  sám  pova al za net.- - 

bylo oslavováno jako  m istrovský  kus (a bylo za upeno M 

m o d e rn íh o  um ěn í k rá tce  po  do k o n čen í na v\ é v roce 

„Je tam  příliš m n o h o  sta réh o ,“ řekl. P rotože - dyž žádi 

p řed ch o z í ob raz nezachy til tak  úč in n ě  synkop v rytmu 

to lik  m iloval v  jazzu  -  barevným i čaram i rozd< ivmina: * 

doby  žlu té  (jako základ) a k rá tké  doby  červe šedé a 

a vý jim ečným i větš ím i p locham i, jež se staly ak y tří uve.:. i 

b arev  -  ten to  živý ob raz  p o strád á  p rop lé tá r nateriáli c 
najdem e v N ew  York City. U to h o to  plátna nečekán 

s im u ltán n íh o  k o n tra s tu  (iluzion istický  projev I íplemen: o 

barev) výsledkem  m n o h o n á so b n é h o  křížení b a  i ných čar « 
adw ayského boogie-woogie  zkusil ten to  efekt n irigovat. 
m u fo rm u  tím , že každé  k řížen í vě tš in o u  žlutýi ii  čar o z n a . i 

č tverec jin é  barvy, č ím ž p o su n u l a tom izaci těch inek. A l e : t 
rita  po zad í se v rá tila  p ln o u  silou.

T o jej zřejm ě také  tráp ilo  u  „dokončeného  stavu U  *
boogie-woogie, a p ro to  na  ně v rozezlen í přidal usky bar; 3
p ap íru  (stav, v  jak ém  je m ů žem e v idě t dnes), č í : nakone. '

koláž, ve k teré  je re la tivn í pozice  všech ele n tů , vet-
v tloušťce do  m ělkého  zářezu  sku tečného  (ne! luzomih

s to ru , ve stavu  neustá lé  p ro m ěn y  -  kde se po. í stává il-
jeh o ž  po u ze  m ožná , p rch av á  existence, se zdá b n a d  oba ‘
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“ moderního umění -  Matisse, Picasso, Braque a Bonnard -  považují své od- 

istit okupovanou Francii za akt odporu proti barbarství: styl, který vyvinuli 

alečných let a který je po osvobození objeven, představuje výzvu pro novou 

ieraci umělců.

(:ka). Ma 
in iretros  

aceti třen  

s o c h y  (: 
ék u d  fal 

>ali, ž e  

:en én í t ‘ 

le r n íh o  r 
is se  z e m  

aiika Ma 
iz k la d e  
e  (je ž  vy  

I p řed st;  
1896 až 

1 za sto u ;

byla V elká cen a  za m a lb u  na  B enátském  

iělena H e n rim u  M atissov i (lépe p o zd ě  než

> m u 81). N a výstavě m ěl v  to m  roce  víc p rac í 

. um ělec. F ran co u zsk á  v lád a  si jej vyb ra la  p ro  

>lu s P ierrem  B o n n a rd e m , M au ricem  U trillem  

>nem), a nav íc  je h o  o b razy  sn a d n o  d o m in o v a ly  

ě fauvism u (k te rá  ved le  M atisse  zah rn o v a la  

raina, van D o n g en a , D u fy h o , M a rq u e ta  a V la- 

'Va p říto m n o st na  b ienále  v  roce 1950 p ře ro stla  

ivu s dvanácti ob razy  na  výstavě fauvism u 
francouzském  pav ilonu , k te rý  p ředstav il také tři 

t kreseb. Z pětně  se zdá, že se do  h ry  dostaly 

kostky, jak o  by  se o rg a n iz á to ř i p řeh líd k y  

m ůže být p o s led n í p ř í le ž ito s t je jich  p o ro ty  

to m o dern ího  sta réh o  m is tra  -  nebo  sta rého  

i a. (Ve sku tečnosti by byly další dvě příležitosti: 

iž na konci ro k u  1954.) S tejně jak o  v p říp ad ě  

>vých poválečných re tro sp ek tiv n ích  výstav  byl 

nyslně na um ělcovo  ran é  d ílo  a na  jeh o  soudobé 

v během  války nebo  b ezp ro s třed n ě  po  n í), k teré 

veřejnosti. D o h ro m ad y  šlo o dvacet dva obrazů  

17 a sedm  z let 1940 až 1948, za tím co  m ezidobí 
' jen šesti obrazy.

mostí. - přestávky

Matisse nem usel an i ta h a t za žádné  n itky , aby jeho 

pozdní a nic m ezi“ byla p řija ta : z d ů v o d ů  úp lně 

ho v lastn ího h o d n o cen í by la  poválečná  strategie 
|ále (ktt: bylo uzavřeno v  roce 1942: a znovu  o tev řen o  v roce

veno- ana p řem o stěn í m ezi p o v á leč n o u  p ř íto m n o  

kou m inulostí. Z ře jm ý m  c ílem  by lo  vym aza t vzpo-

I- na acátá a  tř ic á tá  lé ta  jak o  n a  šp a tn ý  sen  a  o d č im  
-nati ilismus (a ro s to u c í a n tim o d e rn ism u s)  M usso lin i 

bi. Ni nebylo p ro  te n to  účel v h o d n ě jš í n ež  m o d e rn í verz 

enky. M attisův  vývoj p řed s tav o v a l p ro  vy tvořen  
e kolektivní am nézie p e rfe k tn í rekv iz itu , p ro to ž e  byl skoro  

ě souběžný se životem  b ienále : své p ráce  po sla l d o  B enátek  
«  v letech 1920 a 1928 b ěh em  svého  tak zv an éh o  H ezkeho

obdob í (1917-1930); tedy  v době, kdy  zavrhl m o d ern ism u s svého 

m lád í a účastn il se svým vlastn ím  způsobem  konzervativn í 

a  reakce nazvané „návrat k  p o řád k u “, reakcionářského  trendu , 

k te rý  b ienále podporovalo  vší svou in s tituc ioná ln í silou. Avšak 

jen  co M atisse oživil ve své práci p lam en avan tga rd ism u  z let před  

p rv n í světovou válkou -  k  to m u  došlo m ezi lety 1931 a 1933, když 

pracoval n a  své velké „dekoraci“ Tanec p ro  B arnesovu nadaci ve 

Filadelfii -  nebyl již v B enátkách v ítán  ani tam  neposílal své 

obrazy. A le znovuo tev řen í b ienále  po  d ru h é  světové válce bylo 

pečlivě nap lánováno  jako  o točen í nové s tránky  a M atisse, k terý  

m ezitím  prošel svým v lastn ím  aggiornamento, se té to  hojivé 

u dá lo s ti s nadšen ím  zúčastn il. M yšlenka, k te ro u  m o h l sdělit 

š iro k ém u  pub lik u  -  že ve svém  soudobém  um ěn í se nejen  vrátil 

ke k o řen ů m  své estetické inovace, ale že z těch to  k o řen ů  v y ra 

šily  nové výhonky  -  by la  v  p o z o ru h o d n é m  so u lad u  s p o litik o u  

obnovy , jež  byla v  b ezp ro s třed n ě  poválečných  le tech  spo lečná  

celé E vropě, a ideo log ickým  p ro g ram em , p ro  k te rý  bylo B en á t

ské b iená le  v  ob lasti k u ltu rn í sp o třeb y  to u  n e jn áp a d n ě jš í 

v lajkovou  lodí.
N a M atissovo p řán í poslalo M usée N ational d ’A rt M oderne 

v Paříži do  B enátek dvě práce, k teré  nedávno  získalo, Zátiší s mag-

A  1919

1 • Henri M atisse, Zátiš í s m agnolii, 1941

Olej na plátně, 74 x 101 cm

Výzva m oderních „S tarých m is trů “ I 1944b 313
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n o lií z ro k u  1941 [1 ] a V elký červený in teriér  z ro k u  1948[2], Velký 

červený in teriér  je  m alířovo  p o sled n í velké p lá tn o , a m oh li 

by ch o m  jej d o k o n ce  n azv a t je h o  ob razo v o u  závětí: u konču je  

v e lk o u  sérii in teriérů , k te ré  vy tvořil p o  válce ve V ence (v B ená t

k ách  jich  bylo  p řed s tav en o  celkem  pět), a současně  nev y h n u te ln ě  

vyvolává v z p o m ín k u  n a  Č ervený a teliér  z ro k u  1912, p ro to že  

ste jně  jak o  te n to  m ezn ík  sh rn u jíc í M atissovu  ran o u  ka rié ru  p ře d 

stavu je  i V elký  červený in teriér  m im o  jin é  m alířovy  v lastn í 

výtvory , u m ís těn é  n a  zdi, u p ro s tře d  o ceán u  pu lzu jíc í červené 

b arvy  (velkou  k resb u  p e rem  a in k o u s tem  z ro k u  1948 a A nanas, 

další p lá tn o  ze série  z V ence). Z á tiš í s m agnolií, ste jně  zaplavené 

červ en o u  barv o u , zů sta lo  M atissovým  nejob líbenějším  obrazem  

do  doby, než d o k o n č il sérii z V ence: je  to  p rv n í dů lež ité  p lá tno  

vy tvořené , m ů žem e-li to  tak  nazvat, v  je h o  „sty lu  s ta rš íh o  v ěk u “, 

V elký červený interiér, n am a lo v an ý  o sedm  let později, je  -  jak  už 

bylo  n azn ačen o  -  v  té to  sérii p lá tn e m  p o sledn ím .

Ú zká souv islo st Č erveného a teliéru  a Velkého červeného in teri

éru  n en í jen  tem atická . V  ryze fo rm á ln ím  po je tí n e n í žád n ý  rozd íl 

m ez i M atissovým  „ ra n ý m “ vyzrá lým  sty lem  (po  Le B onheur

vde vivre, ale p řed  H ezkým  o bdob ím ) a právě zmíněn,' 

s ta rš ího  věku“. K dyž n ap řík lad  srovnám e Z á tiš í

> s H udbou  (1910) nebo  s M odrým  oknem  (1913) V1(j ln, 

více p o d o b n o stí než  rozd ílů  -  vždy  se jed n á  o čis fror. 

řád án í p rv k ů  v po li syté barvy. A le i když je rozdíl nu 

a p rvn í řad o u  p rac í n e n áp ad n ý  -  nepom alované nlé p 

obk lopu jí ob jek ty  o b tá h n u té  silným i černým i ,ntUr 

p rázd n éh o  p lá tna , k teré  p ro sv ítá  skrz  m albu nova 
svobody, k te ro u  ty to  znaky  spo n tan e ity  p n  ůj£Ujj „ 

o b razům , je p řím ý m  důsledkem  filozofie un u, ktr  
M atisse vy tvářet ko lem  ro k u  1935.

M atisse ch arak terizoval svůj nový  přístup  

T o to  tv rzen í bylo asi p o n ěk u d  nevhodné, pr 

p o d v ěd o m éh o  m ělo  m álo  spo lečného  s freud< 

a jeho  p o dchycen ím  po tlačovaných  tuh . Matis: 

bylo spíš „reflex ivn í“, jak  sám  n ěk o lik rá t řekl.

„spo léhat se na v lastn í p o d v ěd o m í“ znam en 

stu p ň o v ý  p roces p ráce, tech n ik u , kterou 

v kresbě. N ejprve trpě livě  „uchop il svůj mode

o n ěm  po třebova l vědět, p om ocí „analytick 

vy tvo řené  uh lem  a s m n o h a  p en tim en ti);  pak 

k u m u la tiv n í u k lád án í znalostí dosáh lo  satur 

explozivn í uvo lněn í v  k resbě, nebo  spíše krt 

skoro  v  tra n su  a bez jakékoli m o žn o s ti kore 

vedena po u ze  in s tin k tem  -  p o d o b n ě  jako  je to 

p rovazochodce, k te rý  by spadl, kdyby  začal pi 

právě dělá  a co m u  h rozí. D o ro k u  1941 Matis; 

tech n ik u  perfek tn ě  zvládl v  grafické práci (by 

na  svůj ú spěch  a začal sb íra t a lbum  faksimilií 

v lastn í m e to d u , k teré  bylo vydáno  p o d  názven 

ons), ale nebyl si jis tý  tím , jak  ji u p la tn it v  mail 

jed n o  z p lá ten , n a  k te rém  p racoval nejinten 

bo d  o b ra tu . N a je d n é  stran ě  existu je p ro  tento 

p rav n ý ch  kreseb (což je p ro  M atisse  neobvyk 

je n ěk o lik rá t vym azal a začal znovu , dokud  ne. 

p řem ýšlen í. Z a tím co  n á lada  to h o to  díla je 

oslovení d iváka ste jně  děsivé jako  u H udby  

i raný  obraz , k te rý  byl reakcí n a  Picassovy SUl 
p o m ín á  F reu d ů v  m ý tus o hlavě M edúzy), t(

M atisse up la tn il, způ so b u je  n áp ad n o u  o

-  všech  in te r ié rů  z V ence. Jejich vznik  pt 

h o d in y  -  a je  to  p rav d a , p o k u d  vezm em e v i 
výtvor, avšak  na  zah lazován í jeh o  předchozícl >odob b) 

dn em  p o u ž ito  n ezn ám é  m nožstv í ro z p o u š tě d  S tímto, ■ 

ským  p ro cesem  M atisse  vynalezl nový L1h l' " 

au to m a tism u  -  cítil, že jeh o  ce lož ivo tn í cíl od ' nit nlt 

ko n cep tem  a realizací byl dosažen .
M atisse nam aloval Velký červený interiér, kdy liu ) c

devět. Brzy nato  byl definitivně up o u tán  na lůž >. e 1 .
, v o rol Tento pr0s ‘’ 

k  jin é m u  jazyku  fúze, k p ap írovým  vyrezum  1.3

nebyl v  M atissově rep e rto á ru  nový  -  papírové ) řeZ' í

ve třicá tých  letech, když p racoval na obraze - ,a  1

' °  »podved, - 
'ž e  je h o  chi ; , 

k ý m  konce;-; 
v o  „podvéd,,- 

’f a k tic k y  pr«]

1 p ř ijm o u t chi* 
ú v o d n ě  vyva 

i z jišťoval\x  

tu d i e “ (vťtša 

d y ž  cítil, it c 

p ř iš lo  na s i  
á c h ,  v y tv á fe :  

e; j e h o  r a b  M 

i u  akrobata;, a  

íý š l e t  nad ti: : 
u t o  dvoufii, I 

o c h o p i t e l n r :  

e s e b  i i u s t a . 

hémes el Vív 

Zátiší s map 

n ě j i ,  předsun 

i r a z b e z p o á : :

; n a  d ru h é  sn 
•c á z a lm a lo v r  

D zivá  a fror.a 

s t e j n ě  ja k o tí 
z Avignon: 

n ik a ,  k tero -: 

ř e n o s t

ih u  pouze ti

▲ 1906 I 1907

2 • Henri M atisse, Velký če rvený in te rié r, 1948

Olej na plátně, 146 x 97 cm



i  Matissí P, 1953
vystřihovaný kvaš, 2,9 x 3,4 cm

■ při různých  d ek o ra tiv n ích  p ro jek tech ; svůj 

kový opus, a lbum  Jazz, realizoval běh em  války 

; n11 lo vydáno jako  síto tisk  v roce 1947), ale pouze 

! pěti let svého života využíval vý lučně ten to  

rcdck. to především  v h o d n é  -  ste jně  jako  m éd ium ,

: t cd i acoval, keram ické kachle -  p ro  p rác i na  velkých 

ijektech typu  R ůžencové kap le  v  B enátkách, 

ía v roce 1951. S tejně jak o  obrazový  au tom atis- 

\ výstřižky řešen í d ilem atu , k te ré  se M atisse 

ičátku své kariéry , te n to k rá t v šak  nešlo o rozdíl 

-alizací, ale o efekt to h o to  rozd ílu , „věčný kon- 

a barvou“, na  nějž si o p akovaně  stěžoval a se 

} tořádat ko lo ristický  výbuch  fauv ism u  -  p řede-

de vivre. „K reslen ím  p řím o  v b a rv ě“ m ohl 

'ovat dva zd ro je  energ ie , k te ré  m istrovsky  pou- 

desítek let: m odu laci in te rv a lů  b ílého  pozadí,

10 kresby, a e lek trifiku jíc í sa tu rac i barvy.

ěku" modernistických mistrů

loze M a  
nenu st 
fd není o 

bienále 

fsdníkza

■ straně, j 
ou opo;

úplně m im o dohled, byli teď nejen naživu, ale navíc produkovali 
úžasnou  novou  tvorbu.

Picasso byl p ro  novou  generaci největším  kam enem  úrazu 

(Pollock si často stěžoval, že ten to  španělský um ělec vymyslel 

v šechno , a uvolněn í z jeho  vlivu cítil teprve tehdy, když v roce 
a. 1947 přišel se svou techn ikou  rozlévání barvy po plátně.) Mezi 

P icassovým  před- a poválečným  stylem (nebo spíš m nožstvím  

stylů) až do  poloviny šedesátých let nen í velký rozdíl. Ale přes tuto 

sty listickou k o n tin u itu  v  životním  díle poznam enaném  všemi 

m ožným i d iskon tinu itam i byla Picassova práce v pozdních čtyři

cátých a padesátých letech ovlivněna obecným  přístupem , jenž je 

v  ro zp o ru  se s truk tu ra listickou  m etodou  založenou na opoziční 

povaze obrazových znaků, k terou  rozpracoval ve vrcholném

• kubistickém  období. N ení náhodou , že ten to  pozdní styl, jenž 

bychom  m ohli nazvat „fenom enologický“ (protože předpokládá 

u rč itou  em patii, k terou  se um ělec pokouší pochopit svůj model 

jakoby  zevnitř), je nejúčinněji rozv inu t v dílech, jež jsou 

v p řím ém , ale posm rtném  dialogu s M atissem , věčným  rivalem, 

k te rém u  m ohl konečně vzdát čest. Ve dvou obrazech, které 

Picasso vytvořil s m yšlenkou na právě zem řelého starého přítele -  

Ženy z Alžíru z roku 1955 [4] a Ateliér v „La Californie“ (1955)

-  je m odelem , který se Picasso snaží pochop it zevnitř, m otiv 

(v jednom  případě D elacroixovy kurtizány; v d ruhém  případě 

kýčovitý p ro s to r jeho nového ateliéru v C annes plný zrcadel ve 

stylu A rt N ouveau -  neorokoka) a současně M atissovo um ění 

(odalisky, o k terých Picasso tvrdil, že m u byly odkázány, a vzduš- 

nost in te rié rů  z Vence). Nebylo to  poprvé, kdy Picasso začal 

o tevřený  obrazový rozhovor s m rtvým  m istrem ; na začátku třicá

tých let zkoum al G růnew aldovo Ukřižování; v době osvobození 

Paříže to  byl Poussinův Triumf Pana-, a v pozdních  čtyřicátých 

a začátkem  padesátých let se zabýval C ranachem , C ourbetem  

a El G rekem . V případě M atisse se však jednalo  o truch len í nad 

současn íkem  spíše než o hravé koketování se vzdálenou m in u 

lostí. T o uvedeným  pracím  propůjčilo  neobvyklou vážnost,

va životní dráha představuje nejlepší pnkla  

.staršího věku“ m odernistických mistru, je o 

nělý. Další um ělec podobně oslavovaný na Benat- 

ítokrát v roce 1948, byl G eorges Braque (zrejme 

assa, z něhož jeho politická loajalita ke kom un' 
hlasovaná krátce po osvobozen í a znásobená jeho  

proti Frankově fašistické vládě ve Španělsku, 

nep 'épodobného laureáta). Pierre Bonnard b) také 

n dokladem. Detaily byly v  každém  případě jiné, 
--kid zu vá stejný: um ění autorů, kteří bylí slavní již přec 

světovou válkou a kteří byli d louho uctíváni jako pionýři 
mího umění, prodělává po  druhé světové válce nečekaný  

mladší umělci, již se objevili ok olo  roku 1945, se m usel 
■nat s faktem, že jejich hrdinové, kteří se ocitli několik let

•  '911. 1912

4 . Pablo Picasso

Olej na plátně, 130,

A  1949, 1960b

, Alžírské ženy (verze H), 1955

,2 x 162,3 cm 

•  Úvod 3, 1907, 1911, 1912
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5 • Georges Braque, K u lečn íkový s tů l, 1944

Olej na plátně, 130,5 x 95,5 cm

kterou si autor zachoval i v následujících sériích, kde zkoumal 
západní malířskou tradici (čtyřicet pět pláten přímo založených 
na Velázquezových Las M e n in a s  v  roce 1957; dvacet sedm pláten 
a okolo dvou set děl využívajících různá média a reagujících na 
Manetovu S n íd a n i v  trá v ě  v letech 1959 až 1962). Matissova smrt 
znamenala pro Picassa šok, ze kterého se nikdy úplně nevzpama
toval. Dumaje nad svou vlastní smrtelností strávil zbytek svého 
dlouhého života stále zoufalejším přesvědčováním, že obraz, jak 
jej znal, je hra, kterou ještě stojí za to hrát, ale během počátku 

t šedesátých let fenomén neoavantgardy jasně změnil paradigma 
očekávání a pro mladé umělce již Picasso nebyl relevantní.

Braqueova zajímavá série interiérů, kterou představil v Benát
kách (včetně prvního, který namaloval, nazvaného K u lečn ík o vý  

s tů l  [5]), nese znaky osvobození, jejichž mechanismus se moc 
neliší od Picassovy zkušenosti v „matissovských“ obrazech z let 
1955 až 1956, i když příčina je jiná. Stejně jako plátna z let 1919 až 
1921 (kdy se Braque v ústraní zotavoval ze zranění, které utržil na 
frontě, a pro jednou necítil Picassův dech na krku) zesilují tato 
pozdní díla umělcovo výjimečné technické know-how, kulinářský 
aspekt umění, v němž neměl srovnání, ale který měl pod tlakem 
svého sarkastického alter ega vždy tendenci znevažovat. Kompo
zice těchto interiérů je sama o sobě zcela standardní, dalo by se 
říct akademizovaná, kubistická, využívající disjunkce mezi 
barvou a formou, různé pohledy, průhlednost, rozklad předmětu 
na plochy, atd., ale jejich neobvykle velké rozměry podtrhují 
materiálnost směsi barvy a písku, kterou Braque použil, aby 
naznačil jejich neústupnou realitu jako objektů. Na sklonku 
života byl Braque často oceňován za to, že obnovil francouzskou 
tradici zátiší, která sahá k Chardinovi do 18. století, ale jeho inte
riéry ze čtyřicátých let měly takový vliv, protože nečekaně přepnul 
z intimního měřítka závěsného obrazu do veřejného měřítka 
nástěnné malby.

V pozdním  díle Pierra Bonnarda podobný posun nenajdeme.
V A te lié ru  s m im ó z a m i  [6 ] není nic, co tam nebylo již od poloviny 
třicátých let (jemná chromatická souhra akumulovaných vrstev 
různých barev -  stylistický znak im itovaný Markem Rothkem

v jeho vyzrálém stylu; efekt zoom u, jímž Bonn;- 
vizuální pole a postrkuje diváka do barevné zme1 i věci 
velikost pláten se v poválečném období neznít i j ] a , 

se volnost jeho malby. Obrysy začaly být m é n ě  1 

viděné jakoby v oparu, a toto obecné rozptylování f( 

posílilo Bonnardovu vysokou koloristickou pi ohu
nilo domácí svět, který zobrazoval po celá ísetile ti 
rozvinutý svět snů.

Na rozdíl od Bonnarda začíná Légerova pov .čná tv, 
k povát. Za války, během svého pobytu v Amer z)(0Lr,. 
v sériích P o tá p ěči a A k ro b a ti  možnosti izotro uho ohr 
prostoru: postavy skákající ze všech stran pro aivan 
v popření gravitace. Teoreticky mohla být tato atna po 
čtyřech různých polohách -  to bylo přine; nším 

hypotetické tvrzení, které však oslabil tím, podp;, 
pouze do jediného rohu. Mnohé verze L é  rových 
a A k ro b a tů  vyjadřují pocit beztížnosti příbuz M iróov, 

ste la c ím  z let 1940 až 1941, a přestože tent lu h  bvva 

uznáván, výstava Légerových prací v New ' ku  zřein* 
stejně významnou roli ve vývoji Pollockova nceptu ce 
nosti jako Miróova výstava v roce 1945 v Pie MatisseG 

Zatímco Miró si tento rezolutně neohraniče pocit b, 

udržel ve svém umění po celá další léta, Lége zvolil her 
monumentální žánr. Přestože byl jedním z nu moderní'' 
malířů, kteří již v polovině dvacátých let vážn iřemvšle 

i  blému, jenž byl později nazván (Clementem C nbergcm 

závěsného obrazu“, přestože jasně řekl, že tot< édium  ie 

zeno k ústupu a že přežití malířství závisí na je ichopno': 
se s jinými médii (včetně architektury) a vytv( t si nové mí

sám byl svazován svou ideologickou věrnost éger vsítit 
komunistické strany krátce po Picassovi, ale z m co se tem 

nělský malíř pohyboval mezi cynickou poc >rou Stalin- 

politiky skrze drobnou propagandistickou o rb u  ( lu r  

sériová výroba „mírových“ symbolů holubic t napros 
stejností k postoji strany, Léger skutečně věřil ejí kréd. 

svým uměním „vzdělávat masy“. Ve své po léčné tvorK 

stále využíval všechny stylistické nástroje, kter víje l již 

tých let (silné kontury ohraničující po vy; schť; 
modelování pomocí degradace černé vršené n n ě lk ých . 

čisté barvy), ale jeho umění bylo čím dál strr jši. 
začaly napodobovat postoje objevující se v : ětském 
socialistického realismu, ovšem bez drsné hr ostí a P ■ 

i naivity, kterou najdeme například u Alexandr; >einê  
od Matisse, Picassa, Braqua a Bonnarda Léger urnel 
poválečné obnovy nerostlo -  to však nic nezmě i0 na ton 

nastupující generace musela počítat.

Nástup nové generace

Benátské bienále nevěnovalo Légerovi p o z o r n o s t  

lika starých mistrů pařížské školy se p o s u n u lo  

dalšímu hnutí, které bylo během fašistické éry zámér^

po osbv';r 
k surreaŜ

A  1913, 1925a I 1934a



•hér s m im ózam i, 1939-1946

26 cm

átiší, okolo 1946
39,4 cm

l dostal cenu  za m alířs tv í M ax  E rn st a za sochař - 

i pak se konečně dosta lo  k  m ladší generaci; tu  p ro  

i e zcela na laděnou  n a  nejnovější vývoj v  um ěn í, 

umělci poválečné abstrakce: M ark  Tobey 

duardo C hillida (1924 -2002 ) v  roce 1958, H ans 

1989) a Jean F au rtie r (1898 -1964 ) v  roce  1960. 

>' -ých cen m ez in á ro d n ím  u m ě lců m  nepostačovalo  

aby splnilo  svou  p o litick o u  k am p aň  vykupitel- 

^  ní: m uselo se také v y jád řit k  p ro b lem atick ém u

extu. N ejodvážnějším  č in em  byla oslava „signatářů  

1  stického m an ifestu“ v roce  1950: způsobem , který

■  nal naprostém u výsm ěchu h is to rii, neboť byl zcela ignoro-
I  jenž jako nesporná vůdčí o so b n o s t fu tu rism u  nejen

napsal uvedený m anifest, ale byl zároveň nejslavnějším  oficiálním  
„b ard em “ M ussolin iho režim u.

Ale ne veškeré  rev iz io n is tick é  sn ah y  b ien á le  byly ta k  šp a tn é , 

n ed o m y š len é  n eb o  p o k ry teck é . V ro ce  1948, dva ro k y  p řed  

tím , než  se p o k u silo  z p ro s tit  fu tu r is m u s  jeh o  m in u lý ch  p o li

tických  p ro h ře šk ů , o slavovalo  pittura  metafisica ve sk u p in o v é  

výstavě p řed s tav u jíc í C arla  C a rru , G io rg ia  de C h irica  a G io rg ia  

l M o ra n d ih o  (1890 -1964 ). V ýstavě se sice n epodařilo  p řesvědčit 

C hirikovy  kritiky, že jeho  pozdn í dílo je  úp lným  p o p řen ím  všeho, 

co vytvořil v  raném  období (k teré bylo tak  důležité p ro  zrození 

su rrealism u), a C arrova b ledá hvězda se o m oc více nerozzářila, 

ale M orand i, uzavřený  m už, k terý  byl do  té doby m im o Itálii 

skoro  neznám ý, se to u to  výstavou náh le  objevil na m apě. T en to  

výbuch uznán í n ic nezm ěnil -  ani v  jeho  um ění, jehož  velm i 

p řísn é  p aram etry  byly zavedeny na začátku  dvacátých let, an i 

v jeh o  m nišském  životě. Až do  své sm rti m aloval M orand i stejné 

kom pozice: p ředevším  m alá zátiší s několika p rázdným i n ád o 

bam i (láhvem i, sklem , šálky, vázam i) v iděným i z m írného  

nad h led u  a uspořádaným i na p rázdné ploše (stůl nen í n ikdy víc 

než h o rizon tá ln í čára) a na pozadí stejně p rázdné stěny  [7 ] ;  to 

všechno  vždy v tonáln ích  barevných  schém atech  (stal se m istrem  

šedé) a v ostrém  světle (buď  zenitovém , a tud íž  bez stínů , nebo 

nep řím ém , se zdůrazněným i stíny p řip om ína jíc ím i de C h irikův  

raný  způsob práce.) M orand iho  um ění je um ění zdrženlivosti, 

šepo tu  -  je v rozporu  s bezstarostným i projevy m n o h a  av an t

gardn ích  h n u tí, k teré  se ve 2 0 . století s třídaly  ros touc ím  tem pem

• jed n o  za d ruhým . P odobně jako  A d R einhard t ve svých a b s trak t

n ích  „černých“, „dokonalých“ obrazech zvolil M orand i to , co 

bychom  m ohli nazvat m enším  stylem  -  pokud  ten to  te rm ín  

n u tn ě  nenese negativní kono tace -  styl, ve k terém  jsou  zakázány 

patos a agonistická ré to rika  vysokého k o n tras tu  a kde práce vyža

du je  d lo u h o u  kon tem placi p řed  získáním  kontro ly . N ení 

překvapivé, že diváci jen pom alu  chápali M orand iho  tichý  postoj

-  ale nakonec  to byl právě bo loňský poustevn ík , kdo  přesvědčil 

m ladé um ělce, že h ru  m alířstv í stále sto jí za to  hrát; ro zh o d n ě  na 

to m  m ělý větší podíl než Picasso.
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ění v polovině století

> uvažovat o několika důležitých problémech 

ění, které se vynořily v poválečném období, 

ch rozdíly v historických postojích. Dále bychom 

tázkou antimodernismu -  a proč byl dlouho 

lémem, než aby mohl být adekvátně uchopen.

.e měli vypořádat s otázkou druhé světové války 

.lůsobem, jak různé historie umění 20. století 

»  . ■ - išení: buď je označily za rozhodující, nebo je 

, v :■ i intinuity, či je přemostily ve jménu obnovy.

3 od tohoto itineráře odkloníme -  ale začněme 

;ného modernismu, jak jej podal Alfred 

editel Muzea moderního umění (MoMA).

ará nás teď zaráží, je rozdíl mezi Barrovým 

m s ruskou avantgardou při jeho návštěvě 

u v letech 1927-1928 a způsobem, jak byl ruský 

ozději v MoMA roztaven na produkci abstraktních 

iyž Barr na své cestě cíleně hledal malíře a sochaře 

alířů,“ poznamenal si do svého deníku po návštěvě 

nu řekl, že přestal malovat v  roce 1922), byl zaujat 

' ■( nstruktivistických umělců v oblasti, řekněme, 

..ideologické fronty“ (divadelní návrhy, filmová 

í, design výstav atd.). Přestože byl nakonec kritický 

"nu konceptu „faktografie,“ strávil hodně času 

spisovatelem Sergejem Trefjakovem, ve snaze 

arr obdivoval „brilantního“ Konstantina 

ý „v devatenácti letech“ napsal knihu Neue Kunst 

ouho zůstala jedinou syntetickou studií sovětského 

5t zaujat Umanského komentářem, že „proletářský 

Jinací textu, plakátu a fotomontáže vynořil 

n“ : »zajímavý a přesný postřeh“ , poznamenal Barr. 

iice jej zajímala transformace estetiky podnícená 

gardou a snažil se odhadnout její následky pro 

; pak jako by to všechno ve chvíli, kdy opustil Rusko, 

okázal to vzít v úvahu v historii moderního i

řečen-

1 vytvářel.
i umem,

tz istatk / jeho setkání s uměním ve vztahu k průmyslové 

I  - naideme v jeho zájmu o design, i když ten to zájem

a  probíhal většinou skrze Bauhaus, který Barr také navštívil -  to 

znamená skrze verzi umění prolínajícího se do průmyslu, jež byla 

poněkud spojená s kapitalismem... Kdy vytvořil svůj vývojový 

diagram modernistických hnutí?

bb: Roku 1936.

h f:  Ano, pro svou výstavu „Kubismus a abstraktní umění" v témže roce.

y ab : A brzy na to, v roce 1938, přišla jeho výstava Bauhausu.

bb: Nezavrhoval bych jeho zájem o Bauhaus jen jako kapitalistickou 

verzi projektu „umění do výroby“ . Myslím, že to naznačuje 

komplexnější chápání transformace avantgardních praktik ve 

dvacátých letech směrem k průmyslové výrobě, architektuře 

a designu, a praktické definice umění, které jsou pro Barrovu pozici 

podstatné. A je to provázeno stejně silným zájmem o dědictví

•  dadaismu, což byl další soubor projevů, které radikálním způsobem 

otevřely tradiční model umění. Všechny tyto pozice jsou představeny

v jeho záznamu z roku 1936. Otázka zní: Jak se stalo, že tyto zajímavé 

historické kapitoly byly v dramaturgii výstav MoMA a v práci první 

generace amerických umělců a kritiků jeho následovníků vynechány?

h f:  V jeho diagramu jsou ovšem další kapitoly, další hnutí, ale ta jsou 

také zjednodušena: ale všechna jsou předložena tak, že z nich 

následujících hnutí vyplývají podle historizujícího modelu 

nepřetržitého vlivu a formálního pokroku, a to připravuje cestu pro 

další editování modernismu, ke kterému dochází u Clementa

■ Greenberga i dalších bez výjimky. Jistě, je to pedagogický diagram, 

úvod, a modely jsou komplikovanější, ne-li spletitější, než si většinou 

vzpomínáme...

r k :  Ale Barr představuje základní způsob rozdvojení na mechanické 

modely formy na jedné straně a modely organické na straně druhé. 

A zdůrazňuje ty organické, protože cítí, že nejdůležitějším

♦ fenoménem doby je surrealismus. Chce přijmout surrealismus do 

rodiny modernistických forem.

h f:  Ale tyto impulsy jsou stále formalizovány na „geometrickou“ 

a „negeometrickou“ abstrakci. Pravda, mechanicismus je síla 

geometrické oblasti, ale je odstraněn z průmyslové výroby, vlastně 

naprosto z celého sociálního, ekonomického a politického kontextu.

A  1923 •  1916a, 1920 ■ 1960b +  1924, 1930b, 1931

Umění v po lov ině  s to le tí I Ku latý stů l



kulatý 
stůl

Podobně, organicismus je dimenze negeometrické skupiny, a le je  

oddělen od těla a od pudů, od všech psychoanalytických asociací. 

Barr ty to  termíny sice rozehrál, ale pouze formálně.

bb: Teleologie Barrova pohledu na m odernistické umění musí také 

být chápána ve spojení s celkovou teleologií americké liberální 

demokracie, kde nepředstavuje skutečná integrace uměleckých 

postupů do sféry každodenního života žádný problém. Sporná je 

jejich institucionální kontrola, ne jejich praktické využití a realizace -  

ani politika dadaismu a surrealismu, ani politika konstruktivismu 

a  a produktivismu.

h f :  To také vypovídá o jedinečné situaci ve Spojených státech, kde 

první setkání s avantgardou rychle následuje její částečnou 

institucionalizaci. Samozřejmě je tu Arm ory Show v roce 1913 —

•  legendární šok z prvního setkání -  okruh Alfreda Stieglitze

v začátcích, newyorské dada salony a několik galerijních výstav -  

ale pak následují Muzeum moderního umění v roce 1929, „Art of 

This Century“ v roce 1942 a tak dále a modernismus je přijat 

v muzejním prostředí.

y ab : Ale tato muzea zpočátku přijímala pouze evropskou avantgardu. 

Mnozí američtí umělci si stěžovali: „Ukazují nám nejpokročilejší 

evropské umění a na nás se ani nepodívají." Pro muzea musel být 

zdroj velmi vzdálený; musela to být Evropa: to byl světadíl velký a cizí, 

kde byly tyto bizarní nové objekty vytvářeny, a jejich cizost umožnila 

americkým muzeím, aby je prezentovala kladně a dala jim 

institucionální podobu. Byl to svým způsobem nový druh exotiky.

h f :  Co se tedy v tom to příběhu děje se surrealismem, když je tak 

důležitý pro první generaci abstraktních umělců ve Spojených 

státech? Je silně přítomný ve form ě umělců, kteří druhou světovou 

válku tráví v exilu v New Yorku. Měli bychom  promluvit o tom, jak 

byl surrealismus přijat nebo pohlcen.

r k :  V roce 1940 píše Clement Greenberg „Towards a Newer

■ Laocoon" (K novějšímu Láokoónovi) a napadá zde surrealismus 

m imo jiné za to, že je popisný, a Lessingův Láokoón se stává jakýmsi 

vzorovým modelem (přestože byl publikován v roce 1766!) toho, jak 

oddělit vizuální a prostorové umění od verbálních a dočasných umění 

modernismu. Pro Greenberga je literární dočasné, surrealismus je 

literární, a pro to musí být zavržen jako nečistý.

h f:  Je nevhodný pro vizuální umění, a proto není vůbec 

m odernistickým  uměním. Nikdy jsem nepochopil, jak mohl text 

„K novějšímu Láokoónovi" následovat tak brzy za esejem 

„Avantgarda a kýč“ (1939), kde byla avantgarda stále chápána 

jako sociální boj na historickém  poli. V jednom  roce jako by se 

Greenberg posunul od skoro dialektického výkladu avantgardy 

k poněkud statické analýze dobrých způsobů umění.

bb: Příběh elize surrealismu v raných výkladech abstraktního 

expresionismu je však komplikovanější, nespočívá jen 

v Greenbergově nesouhlasu. Vezměte si, jak odmítl surrealismus

♦ Barnett Newman: je to  zřejmě proces program ového odm ítnutí po

raném přijetí. Přijetí souviselo s radikalitou automatistick 

vytváření znaků, možná s psychoanalytickými modely p 

Pak v procesu od okamžiku přijetí surrealismu do chvíle

a  identity abstraktního expresionismu musel být surreafem 

odmítnut. Toto odmítnutí nebylo odmítnutí psychoanalýz

y ab : -  u Newmana ano.

bb: A neznamenalo ani odmítnutí automatismu. E lop0-

potřebou redefinovat estetickou identitu v pararr třech -

historického okamžiku, a ta i pro Newmana znar sňala poz

záliba surrealismu v podvědomí již není po traurr u druhé

války a holocaustu oprávněná. Toto byl jeden ro. or, jede-

rozdíl, ať už výslovně, nebo pouze latentně vyjác ný. Dalš

uvědomění si, že tato historická situace potřebo !a redef»

nejen z hlediska geopolitického a nové národní i ntity, a-

z hlediska, které bylo zvláště tragické. Proto nes ihlasims =■.

ideologických funkcí abstraktního expresionism! ;erge G<,

a s pohledem T. J. Clarka na abstraktní expresic smusjakc

umění vulgarity střední vrstvy: nechápou radika! východe-

těchto umělců.1 Byl zde pocit ztráty, destrukce, iprosté

nedostupnosti vůči předválečné kultuře, který Ti Ddoru Ad

•  konkuruje v jeho ráznosti -  i když v té době sarr. řejmě ne: 

možné použít jeho pojmy. Zásadní rozdíl mezi G  anbergcr 

a Adornovou poválečnou estetikou můžeme po, at takto:'. 

jedné straně stojí Adorno, marxistický filozof a ; ntgardn 

skladatel formovaný speciální kulturou evropskť uržoazie • 1 

svědkem toho, jak nacisté destruují nejen jeho v stnikoníex': 

celou evropskou buržoazii. Na druhé straně Gr*. berg byl

■ trockistického okruhu kolem časopisu Partisian >view, tór

tehdy snažil položit základy nové demokratické Itury ve

Spojených státech; do tohoto progresivního mo lu buda:

nebylo možné jednoduše integrovat historické c Inostir : 

a druhé světové války.

y a b : Paradoxně byl rozdíl mezi evropskou a arn :kou

perspektivou prohlouben přítomností mnoha si. alistů v N--1

Yorku -  byl zde především André Breton, ale ta1 Salvadc

Max Ernst, André Masson, Roberto Matta, Kuri íligman,

Tanguy a další. Najednou lidé dříve konstruován a úrovn

byli prostě zde a neodpovídali legendám. Nškte nich n -

pohodlný život (Ernst byl manželem Peggy Gugt- nheim- -

a stabilně prodávali. Č lověk by neměl podceňo- šok rr

♦ umělců, jako Jacksona Pollocka nebo Arshila C ;<ého.k 

pracovali pro W orks Progress Administration, ke ž vidě 

jejich hrdinové připomínají artistes maudits neb mfantst

h f :  Samozřejmě pocit tragiky a traumatu nemol být z á 

kladný příběh modernismu, příběh obnovené ko itinuity. 

Greenberg a další vyprávět a který instituce v době obnovy 

potřebovaly slyšet. Takže tento rozměr měl být zastřen, 

platí pro ty  aspekty modernismu, které byly neblaze spe 

s fašismem -  jako pozdní futurism us -  nebo, hlavně v

, 1916a, 1920, 1921, 1924, 1928, 1930b, 1931 •  1916b, 1942b I 1960b »  1951 •  Uvod2 ■ 1942a
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I  .. s .omunismem. Částečně proto byla ignorována 

Konstruktivismu a německého dadaismu.
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L Stopa

omanových esejích se ozývá tato mantra: „Co 

stvůrnosti války? Co máme malovat? Musíme 

“ Tento názor u Greenberga nenajdeme -  jako by

sexistovalo.

pekuluji, ale napadá mě, zda se to v nové formě 

debatě o abstraktním expresionismu, kde se 

z války a holocaustu sublimuje a subjektivizuje 

jě l v označení absolutní. Zkušenost „propasti" 

i pollocka, Newmana, Rothka nebo Gottlieba 

■nto druh historického absolutna, ale zkušenost 

-n písmem tak, že divák může cítit traumatické

ii je kompenzovat. Dokonce jím být posílen 

vykladu absolutna, jak je chápali Kant nebo 

kompenzace je možná v odpovědi, že divák 

ického díla by měl mít epifanický záblesk 

pocit prostoupení, který Michael Fried později 

i  am“.

!astní tělo popel se stává symbolem

lačováním h istorického-  

/zického.

:ávné historie. To byla jedna ze svízelných otázek, 

ve čtyřicátých letech intelektuálové okolo Partisan 

tuješ se s holocaustem? Je hlavním námětem 

ku tvého každodenního uvažování? Anebo se od 

vytvořil novou kulturu?" Když čtete Partisan 

žasnete, jak se tyto dva názory objevují bok po 

vydání: například Hannah Arendtová mluví v roce 

ičních táborech a Clement Greenberg o dva roky 

' < čistého modernismu. Buď se konfrontuješ 

A pokud ne, pak je jednodušší hlásat přístup 

ani identity s ohledem na americkou liberálně-

■ ulturu, která je také základem nového malířství 

Jnim z principů amerického formalismu, 

ažím se popsat etiologii nutkání očistit se, oprostit 
sho těla.

' padesátých do poloviny šedesátých let bylo 

pokusů mluvit o židovství, umění a jejich vztahu 

-austu, ale pokaždé, když je tato otázka položena, 

a- l!dé o tom nechtějí slyšet. Dva z kritiků, o kterých 

ážně rozebírají -  Greenberg v „Self-Hatred and 

sm. Some Reflections on .Positive Jew ishness“ 1 

a iiClovský šovinismus: Několik poznámek 

dovství, v C om m entary  z listopadu 1950) a Harold

uméní, r 

ii „nadhli

řpat na s 

ačování-

zarove

»edevšíi 

ousep 

: .Koni 

>okar 

Dvracíš, 

-v z té a>

io konce 
jiovze 

ní, nebt
IBM rorr

‘kratick< 

Yorku -

Rosenberg v „Is There Jewish Art?" (Existuje židovské umění?, ve 

stejném časopisu v červenci 1966) -  ale domnívám se, že každý jen 

jednou, a především aby vysvětlili mlčení. Snaží se vytvořit teorii

0 posttraumatickém mlčení umělců o holocaustu.

h f:  Na začátku šedesátých let se také newyorští intelektuálové 

rozcházejí s tezí „banality zla", kterou Arendtová vyvinula ve svém 

zpravodajství o Eichmannově jeruzalémském procesu 

v časopisu New Yorker. (Vždycky jsem uvažoval o spojení s jinou 

t  provokativní „banalitou", pop artem, a rozčilenou reakcí několika 

stejných intelektuálů -  jakoby i pop art ohrožoval cenu hloubky... 

nebo cokoli, co je opakem banality, v kultuře, morálce a politice.)

Po Eichmannovi v Jeruzalémě je traumatické mlčení vystřídáno 

proudem rozzuřené řeči. Ale když se na chvíli vrátím k tomu mlčení, 

můžeme si představit, jak deprimující byl -  pro umělce a spisovatele

-  požadavek, přinucení přemýšlet o tragických a traumatických 

událostech tímto způsobem. Můžeme pochopit impuls odvrátit se, 

začít znovu -  i když tento impulz je samozřejmě svým vlastním 

způsobem také deprimující.

b b : V této souvislosti by se v této konverzaci měla objevit osobnost

> Meyera Schapiroa. Je tu další dimenze -  na kterou Hal právě

■ upozornil -  rozpad levice. Tehdy také -  když se vrátíme ke 

komentáři o Greenbergově posunu od „Avantgardy a kýče" v roce

1939 a „K novému Láokoónovi" (1940) -  je marxistická tradice již 

zlikvidována, někdy samo-rozpuštěna, samo-rozptýlena.

h f:  Jak zní známá Greenbergova věta, jíž se na začátku padesátých 

let ohlíží na třicátá léta? „Jednou se bude muset říct, jak se 

,antistalinismus‘, který začal jako ,trockismus‘ stal .uměním pro 

umění1, a tak hrdinně uvolnil cestu pro to, co mělo přijít."

r k :  „Eliotický trockismus," jak to jednou nazval T. J. Clark.

yab: První traumatickou událostí byly pro americkou levici 

samozřejmě moskevské demonstrační procesy v roce 1936. A pakt 

mezi Hitlerem a Stalinem byl poslední kapkou.

h f :  Přesně tak. A Greenberg nemůže věřit, že se někteří umělci dále 

drží stranických postojů. Později říká o Pollockovi: „Byl to zatracený 

stalinista od začátku do konce." Jakkoli chybná mohla být tato 

pozice, poukazuje také na určitý vzdor, nejen estetický, ale

1 politický, vůči Greenbergově chápání jejich umění.

y ab : Mluvili jsme o tom, s čím se hned po válce potýkali američtí 

umělci, ale nedotkli jsme se toho, co dělali francouzští umělci. Jaká 

byla jejich situace? V čem byla jiná? Trauma bylo stejné i zde...

b b : Tady bylo ještě větší: přece jen to byla evropská kultura, co bylo 

ve válce zničeno, a národní stát ve střední Evropě, kde převzetí 

moci fašisty způsobilo tuto zkázu -  národní stát, který kdysi 

představoval největší úspěchy evropského humanismu.

♦ yab: V této souvislosti je zajímavý případ Jeana Fautriera, umělce, 

jehož ohlas byl ve Státech potlačen. Nikdo nevěnoval pozornost 

jeho výstavám v New Yorku v letech 1952, 1956 a 1957 (poslední

A 1960c. •  Úvod 2 ♦  1946
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z těchto výstav u Sidneyho Janíse), přestože to byl abstraktní 

umělec -  dokonce ani Greenberg. Později ale získal na významu, 

částečně možná proto -  jak dnes vidíme -  že byl jedním z prvních 

avantgardních umělců, kteří vzali v úvahu trauma války 

a holocaustu. Začalo to  za války jeho „otages“ obrazy, ale jejich 

výstava v Paříži bezprostředně po válce byla opravdovou bombou. 

Jeho pokus okamžitě převzal Jean Dubuffet a také -  v jiném

▲ uchopení -  Lucio Fontana, takže „represe“ jeho díla není jen 

americkým fenoménem -  jenže v Evropě měla form u jakéhosi 

očištění. Vždycky mě mátlo, že Fautrierův pokus zabývat se daným 

traum atem  se tak rychle ztratil.

bb: Byla zde ještě rozhodnější snaha distancovat se od traumatu, 

přinejmenším ze strany následující generace. Když se podíváte na 

Fontánu, Piera Manzoniho a hlavně Yvesa Kleina, uvidíte, že 

nejdůležitější potřebou umění je definovat evropskou kulturu 

obnovy. Je možná paradoxní, že ty to  postupy -  především 

u Fontány a Kleina -  spojuje snaha o vytvoření velkolepé podívané.

V té chvíli se objevují dva hlavní teoretici poválečné evropské

•  estetiky: jedním je Adorno a druhým Guy Debord. Představují 

protilehlé póly ve vyjádření estetiky traum atu a nemožnosti obnovení 

m odernistické kontinuity. Tato polarita odráží na jedné straně 

odkaz holocaustu, na druhé aparát podívané, který nevyhnutelně 

převládne i nad posledními zbytky opozice a výjimek, odporu 

a rozvracečství, které si předtím avantgarda přivlastňovala. A tak 

se Fontana i Klein od samého začátku -  dokonce víc než Poliock -  

usazují ve stylu kultury pro efekt.

h f :  Některé dřívější m etody se dotýkají obou potřeb. Například 

prapůvodní a primitivní, dítě a duševně nemocný, to jsou jistě 

známé zájmy modernistů, ale vrací se se zvláštní silou v době

■ bezprostředně po válce s art brut a s Cobrou. Možná umožnily 

zaznamenat traum a holocaustu a zároveň se od něj distancovat. 

Hledání radikálních začátků poukazuje na hrůzy minulosti, ale 

zároveň je vyhýbavým únikem od nedávné historie -  m otto 

abstraktních expresionistů o „prvním člověku“ asi fungovalo 

podobně.

bb: Jako oddělení traum atu od historie. Svou roli zde také hraje 

náhlý zájem o místa jako Lascaux: prehistorické jeskyně místo 

soudobých táborů.

h f :  Ano. Ale také je zde zřejmý pokus bránit, možná dokonce 

vykom penzovat, prim ordialism us, který nacisté poškodili. Není to 

jednoduše buď, anebo: buď traum a zobrazovat, nebo se mu 

vyhnout. Existují estetické konstrukty, které jsou skoro 

kompromisním i form acem i -  uznávají historickou realitu, ale 

ve vyloučené, abstrahované nebo jinak odhistorizované formě. Naší 

snahou je ty to  způsoby popsat, porozum ět jim, ne je odsoudit jako 

patologické.

bb: Vedle prvních dvou komplexů problém ů -  jmenovitě traumatu 

druhé světové války a holocaustu a destrukce americké levice 

a obecně levicové kultury -  je newyorská škola ve svých

formativních začátcích konfrontována ještě s třetí otázkr 

jaký bude nový nástup masové kultury a jaký byl měl být 

avantgardy k této sféře? To byla přece jedna ze základr 

dvacátých let, která ovlivnila ustavení všech avantgardn

Podcti

▲ 1959a i 1957a I 1946. 1957a

Paradoxně když se sféra masové kultury ve své americké 

znovu objevuje v poválečné době s ještě větší silou než 

dvacátých letech, avantgarda se stahuje do nap< stého p- 

existence, přijímá úplně uzavřený, nepropustný m o d e l 

modernistického odmítnutí. Trvá to minimálně de t let

▲ Jaspera Johnse a pro to-pop artu, než je masova ulture e. 

vyjádřena v uměleckém vědomí.

h f:  O něco dříve je tu ještě Independent Group (Ne; svislá sku-

•  v Británii. Ale ano, předtím je vyjadřován pocit „nás kolik ne 

proti světu. Avšak ve stejné době se Poliock objeví ve -

y a b : Vogue.

h f:  Ano, v roce 1951 jsou jeho obrazy vytvořené ichnikou ■

stékání barvy po plátně bez aplikace štětce pou. / jako pc;

módní fotografie Cecila Beatona, ale ještě přeď vychaz;

slavný článek, který je použit jako nadpis pro na: <apitolu

■ o Pollockovi: „Je největším žijícím malířem ve Sp enýchsta-

bb: To není konfrontace; je to narušení a indikac že tato L 

je klamná -  nebo že nárok na ni je klamný.

h f:  Ano. M odernistické odmítnutí se v tu chvíli z, íná šířitr: 

masové úrovni jako bohémská póza. Situationis vidítentr 

problém jasně v pozdních padesátých letech.

bb: A distancování se od psychoanalýzy -

y a b : -  se objevuje ve stejnou dobu, kdy se ujími Hollywc

h f :  V roce 1945 vytváří Dali scény snových sekv cí pro 

H itchcockův film Spellbound (Rozdvojená duše;

bb: Důležitější je, že psychoanalýza je ve Spoje! h státec 

masové úrovni ustanovována jako instituce. Je :dvižena = 

svou nejvyšší úroveň v každodenní, pragm atick raxi.

h f :  Ale jedná se pouze o určitou verzi psychoai 'zy-egD 

psychologii -  proti které například Jacques Lac mladýP

♦ surrealistů (vlastně Dalíhol), vždy ostře vystupov

y ab : Její jungovská verze je dokonce dříve přijal Jolloi.' -

Všechno to v té době ústí do jakéhosi obecnéhc iruhu 

udělej-si-sám terapie.

h f : Znovu to tedy není případ naprosté represe. ověk

proč jsou tyto diskuse obcházeny: jejich pojmy i oílouL 

zkorumpovány, skrze své přisvojení se stávají ne platným1

y a b : Stávají se spotřebním  zbožím: konzumujete tu neb 

verzi psychoanalýzy stejným způsobem, jakým konz 

či onu ledničku.
*  OvocM

A  1958 i 1956



■ ter B e n ja m in :  „Neuróza je ekvivalentem kom odity na

jcKé úrovni-“

met( ly chápat úspěch Greenbergova příběhu částečně 

aktivní potřebou potlačit tragickou nebo 

"  . ''k0 inulost? Jeho shrnutí abstraktního malířství je

stečné represi, a proto taková malba představuje

sociální t ’ 'kce.

je  existuje, ale musíme je naznačit méně přímo, 

vidíme jako proces represe, oni viděli jako proces 

,  , dné straně je abstraktní malířství jedním z velkých

kolů; na druhé straně je to  také „modernistické

.. - 0C| centrálnosti malířství a udržování jeho tradic.

I  ani nebo k suspendování dalších avantgardních

ilších avantgardních paradigmat na stejné straně, 

h -  mám na mysli paradigmata, která německý 

|  . autor třetího výkladu, o němž zde chceme

I  iuje: ready mades, konstruované sochy, koláže

I  ;utečná historická paměť je vytlačena

I  ' paměti jednoho média, pokročilého malířství, jež

I  /uje podklad pro historickou kontinuitu, která jinak

na -  v umění ani v historii obecně. Politická 

}  ihrazena formální inovací. To je nepřímo

nbergově poznámce, kterou jsem citoval, 

t na třicátá léta z pozice let padesátých. Stejně to 

retrospektivním úryvku v textu „Tři američtí malíři: 

i tella“ z roku 1965.3

'apivé, že Greenberg nikdy nebere v úvahu

. samotných umělců. Například Mondrian viděl

ogram budoucí socialistické společnosti -  i když

I  'elné. V rukopise, který se objevil až posmrtně,

y život: Kultura čistých vztahů, přímo přejal část

letu svého přítele, anarchosyndikalistického

|  1 ehninga. Lehning byl mino jiné editorem

pisu 1:10, jenž vycházel v letech 1927-1928

rvní vážné analýzy stalinizace v Sovětském svazu

>d Mondríana, Kurta Schwitterse a Moholy-Nagye,

ra Bejnamina, Ernsta Blocha a Alexandera

ho přívržence Emmy Goldmanové). Právě tento

nto způsob propojení je v Greenbergově chápání

chán. A stejným způsobem  zachází Greenberg

■■ wm an si uvědomoval, že Greenberg hrál

-ho náhlém proslavení na konci padesátých let,

rad jeho interpretaci své práce, protože neuchopila

mplikace. Neříkám, že Mondrain a Newman

^vou vlastní práci, ale že Greenberg si těchto 
l^D ek : j  nevšímal.

- Jeko nejlepším dobovým kritikem jejich
FKých ambicí.

dV!C P°iednává o těchto ambicích ve vztahu
1

s předchozím malířstvím, ale podle Newmanova názoru bylo třeba 

tuto kontinuitu přerušit. Pro něj to není Newman a Mondrian, ale 

Newman versus Mondrian. Newman prosazuje radikální odklon od 

Mondriana: všechny jeho obrazové koncepty a jeho utopické vize 
jsou vyvráceny, již nejsou možné.

h f :  Podle Newmana.

bb: I podle Greenberga.

y ab : Ale ne ze stejných důvodů. Newmanovi trvalo dlouho, než 

pochopil, v čem se od Mondriana tak liší. Až do poloviny 

šedesátých let opakoval všechna klišé o Mondrianově stylu -  že 

jeho práce nebyla skutečně abstrahovaná, ale zakotvená v přírodě

Anebo že měla dekorativní design atd. Mladí minimalisté, kteří jej 

obdivovali (především Donald Judd), mu poskytli nový kritický 

slovník (tehdy začíná mluvit o „celistvosti" svých obrazů 

v protikladu k Mondrianově estetice „kus po kusu“), ale nakonec 

vyjádří svou kritiku Mondriana v politických pojmech: holandský 

malíř nebyl anarchista, i když možná občas cítil, že je -  byl příliš 

hegelovský, příliš totalistický ve svých představách nejen

o malířství, ale také o státu. Newman, který vždycky vyjadřoval 

svou anarchistickou pozici (napsal úvod ke Kropotkinovým 

pamětem), měl pocit, že Mondrianův utopismus je v přímém 

protikladu k jeho vlastnímu postoji. Greenberg o tom nikdy nemluví: 

nikdy neříká, že Mondrianův a Newmanův světonázor jsou dvě 

naprosto odlišné věci.

h f:  Jiní soudobí umělci však nepropagovali tak definitivní názor.

A pokud ano, pak v souvislosti s oidipovským zápasem -  především 

u Picassa, samozřejmě -  kde je na jedné straně učiněn zlom, aby 

mohlo být na jiné úrovní navázáno spojení, určité trumfování, které 

je psychologické a zároveň stylistické. Politické rozdíly byly obvykle 

takovým estetickým rozložením přemoženy.

y ab : Toho se účastnil Pollock.

•  h f :  A Gorký, de Kooning a další. Takže příběh kontinuity, ať už 

problematické či ne, oportunistické či ne, dává jistý smysl. Také to 

má jasný smysl institucionálně: v poválečné době nastal velký 

rozkvět muzeí a univerzit a byl zde silný požadavek na příběh 

obnovy a rekultivace. Především greenbergovská verze je také 

příběh, technika, která mohla být a také byla četně reprodukována -  

byla velkým diskusním úspěchem, kurátorsky a pedagogicky. Svým 

způsobem je její úspěch paralelou úspěchu moderní disciplíny dějin 

umění, když její němečtí zakladatelé jako Erwin Panofsky utíkají před 

Hitlerem do Británie a do Států: také jsou zmodernizovány 

a zjednodušeny do techniky -  předně ikonografie -  která je pak 

rozšiřována a předávána následujícím generacím.

bb: Já bych to obrátil a znovu bych řekl, že toto chápání 

modernismu má také specifický telos poválečné americké liberální 

demokracie. Chce realizovat, v reakci na katastrofu buržoaznich 

národních států v Evropě, jiný druh přístupu ke vzdělání, jiné 

rovnostářství v estetické zkušenosti. Neomezoval bych to všechno

•  1913.1917, 1944a .  -951 A  1965 •  1942a, 1947b, 1959c
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A  někdy se na ně poukazuje, a dokonce jsou prosazovány skutečně 

existující -  například představa proletářské veřejné sféry

▲ v Heartfieldově díle -  ale pak se celý tento prostor zhroutí.

y a b : J s o u  ale chvíle, kdy je všechno jinak -  jako když byly 

Majakovského knihy básní 150 000 000 vydány Sovětským státním 

nakladatelstvím v pětitisícovém nákladu v roce 1920 (Lenin byl kvůli 

tom u velmi rozčilený a tvrdě kritizoval Lunacharského, ministra 

kultury a vzdělání, za tu to  hloupou chybu). Nebo „Realistický 

m anifest“ Nauma Gaboa -  ten byl také vydán velkým nákladem, 

protože sovětské autority si myslely, že je realistický malíř!

h f :  Součástí Burgerova díla je však práce s kritickými a filozofickými 

texty, většinou z okruhu Frankfurtské školy, které pocházejí 

víceméně ze stejné doby jako ty to  modernismy. Má dostatečný 

historický odstup, aby mohl stavět vedle sebe texty o avantgardě 

a masové kultuře od Benjamina a Adorna a skutečnou práci 

umělců; jednou z jeho důležitých tezí je sdílení historicity mezi 

pojetím těch to  textů a samotnými pracemi. V tom to studijním textu 

jsme se pokusili o něco podobného. Často se u těch to spojení 

nejedná o kauzální vliv, ale spíš příbuznost ve vyjadřování: 

gnozeologické oblasti, které různí umělci a intelektuálové sdílejí, 

často aniž by si toho byli vědomi.

•  r k :  Jako role indexu u Duchampa nebo podivného v surrealismu. 

Tato koncepční srozum itelnost umožňuje jistý druh kritické 

archeologie umělecké praxe.

y a b : A také to  umožňuje vnést do diskuse ty fenomény, které 

obvykle spadají m imo historie moderního umění.

h f :  Otázka, kterou jsem chtěl položit, zní jinak: teď, když se 

můžeme podívat zpět na to, co jsm e napsali o předválečné době, 

jaké jsou naše vlastní závěry? (To, co jsm e vyloučili, je zřejmě jasné.) 

Jaká další propojení jsm e v tom to historickém období opominuli?

bb: Moje první tvrzení v tom to seznamu vlastní kritiky je, že jsme 

stejně jako všichni ostatní v daném oboru nezvládli zpracovat 

problém, který se stává jednou ze základních otázek týkajících se 

20. století: aparát masové kultury v tota litní veřejné sféře (zde 

obsažená kontradikce termínů je záměrná). Svými ničivými 

antim odernism y tento aparát vyvolal přerušení avantgardní kultury 

mezi lety 1933 až 1945 v západní Evropě (v mnoha zemích -  někde 

dobrovolně, někde v souvislosti s okupaci"). Jak to teď  můžeme 

chápat? Jako anticipaci konečného zboření hranic mezi avantgardní 

a masovou kulturou v poválečném období? Hranice mezi těm ito 

sférami byly v období mezi lety 1933 a 1945 mnohem více 

poréznější, poškozené, vlastně zničené, než jsm e dříve usuzovali; 

také jsm e příliš d louho věřili tomu, že obnova těch to  hranic skrze 

poválečnou neoavantgardu by mohla obstát. Teď vidíme, že 

neobstála, neobstála již dávno.

r k :  Můžete uvést příklad?

h f :  Snad ano. Součástí příběhu triumfální obnovy m odernistického

umění po válce bylo jeho radikální oddělení od nevhodné 

ať to  bylo v zájmu liberální demokracie, svobody vyjadř'- 

jakékoli ovlivnění tohoto druhu muselo být napraveno g 

zjevně příliš odhodlané: například prezentace abstraktna 

a expresionismu jako ztělesnění liberálního ducha b la res 

předchozí útok mccarthyovské pravice, která spojovala - 

« s komunismem.) Každopádně spojení mezi futuri nem 5 

muselo být skryto; nebo, když zvolím případ, ktei sená  ̂

dotýká, spojení mezi ruským konstruktivismem a ta lin is r 

Jsou to samozřejmě okluze, které v naší době v y \ ulály vein-, 

protikladná chápání, skoro antimodernistická chr á n í - i

■  že konstruktivismus nějakým způsobem vede ke alinisr- 

konstruktivistický vzor umělce jako inženýra nového prolet; 

kultu je reálně ztělesněn Stalinem. Ale tyto argun íty jsc  

reakce proti reakci, takže jsou dvojnásobně zjecl dušuji 

se nepřiblíží ani k postupům , které někteří mode 3té pň: vu 

krajní pravici, ani k tom u, že někteří modernisté t i parade, 

svázáni s antimoderními pozicemi -  byli v tomto iyslu „r. . , 

m odernisty“ . Toto překrývání myšlenek je teď hi rickyc • J 

způsobem, který neexistoval pro ty, kdo se sna. očistit 

modernismus od jakéhokoli politického poskvrn n e b o ;’ 

ať s fašismem, nebo s komunismem.

y ab : Modernismus se odděloval od totalismu a dernisr. 

zároveň takříkajíc očistil od avantgardy, od hnut kterých:

mluvili -  dada, konstruktivismus atd. Avantgard; ,e stalaf

na velké hostině modernismu od Picassa a Mati ;epřesMc 

k Newmanovi.

bb: Ale to jsou vaši umělci!

y ab : Ano, ale chápu, jak byli využiti k tomu, aby 'tlačili a-, 

v epickém modernismu do ornamentální role.

h f :  Alespoň jsme některé z těchto příběhů pos: li zpět a;; 

zájmu: příběh modernismu s příběhem avantga; a oba 

s příběhem antimodernismu -  ne v adekvátní h1 bee, same; 

ale aspoň v náznaku.

y a b : Chceme se zde zabývat druhým Búrgero\ 1 argurr 

neúspěchem historické avantgardy (nikdy nedá .neúspec 

uvozovek). Co přesně bylo tím to neúspěchem? úspěc 

transformovat svět? Jak říká Hal, to je od pana rgerap 

tvrdé.

bb: Natož neúspěch poválečné neoavantgardy 

y a b : Je to bizarní od marxistického kritika. Co c <al? 

h f :  Může to být pozůstatek po roce 1968. 

bb: To je pravda, byl to Němec. 

h f :  Tím se všechno vysvětluje.

A Uvod 2, 1920 •  1918,1924,1930b, 1931,1935, 1942b

bb: Známkování historie je tradiční německá zál a. 

Konstruktivism us je jedna strana příběhu, další stranou.

A 1947b, 1949



us a k tomu se teď chci na chvíli vrátit. V surrealismu byla

ipostnai
3 dního státu postavena na základě radikálně

oéný moc

s y c h o a n a iy t ic k ý c h  modelů utváření s u b je k tu .

dní identitu stejně intenzivně jako politicky třídně 

. utváření identity v kontextu sovětské avantgardy, 

e Bürger touto dimenzí zabýval ve své koncepci 

. subjektu, nebo jestli to  udělal William Rubin, když 

: moderního umění uspořádal výstavu dadaismu 

38 1968. Jak se tedy surrealismus vrátil? Řekli 

a  vy předcházely Bůrgerovu textu, a je tedy 

^  to světle zamyslet nad osou Bürger-Rubin. Získal 

nazpět svůj plný historický záběr, nebo se vrátil 

{.zený a fetíšizovaný historický konstrukt ve formě 

•neu c; ■ u a objektů?

ak byl prezentován surrealistický model 

šedesátých letech vnímán kladně, ä la Herbert 

J  : man O. Brown, jako osvobozující podvědomí,

oodv; mí?

etí byl surrealismus chápán jako malířství 

H  ■. ouvislosti s fotografií a literaturou. O dvacet let

: s Jane Livingstonovou připravoval výstavu 

rafie „L ’Amour fou: Surrealism and Photography“ 

irický a teoretický projekt a vyvinul se v odpor 

isti surrealistické historie.

imání tohoto problému jste znovu definoval 

ir i díváme na surrealismus, protože, jak řekl

e pokusil zachránit surrealismus -  i když právě

to zvláštní.

• , ;o malířství a sochařství. Ale mě zajímalo, jak

afie a jak se surrealismus rozšiřoval pom ocí
■časopis

§  yl Rubin více otevřený, mohl by jednodušeji

i  ;ože pro velké vyprávění modernistického

i surrealismu najít dost příkladů. Měl Miróa,
Jna, Mat

nus byl stále chápán v Bretonových pojmech jako 

vobodě a malířství zastávalo funkci prvořadého 

■ ýstava „L'Amour fou“ posunula tuto diskusi od 

•ovi Batailleovi a od malířství k fotografii a viděla 

iako útok na formu, vlastně jako disintegraci 

sdii utvářejících formu, kterou jste sledovali ve své 

,e (1996). Také se zde objevilo velmi odlišné 

analýzy: že surrealistické podvědomí mělo svou 

-  nejen ve vztahu k touze, která není pouze 

| - je svázána s nedostatkem, ale také ve vztahu 

nohou být destruktivní až smrtelné, jako např.

J u. Možná bylo chápání v šedesátých letech 

'aovskou debatou o erótu; v osmdesátých letech

•  192Vt930b

vypadalo všechno jinak a tento rozdíl vypovídá o různých politikách 

těchto dvou momentů, jedné poznamenané revoltami mnoha druhů, 

▲ druhé zoufalstvím reaganské reakce a úmrtími zaviněnými AIDS.

bb: Možná bychom se také měli ptát, jaký byl Rubinův přístup 

k dada -  protože dada bylo také součástí jeho výstavy „Dada, 

surrealismus a jejich dědictví“ a katalogu k ní. Aniž bych chtěl 

napadat jeho přístup, udělal s odkazem dadaismu totéž co se 

surrealismem: stal se souborem překvapivých objektů a asambláží.

•  Například fotomontáže Johna Heartfielda pro něj nebyly dada; 

Heartfield se typicky neobjevil ani na výstavě, ani v knize.

h f :  Rubin chápal dadaismus částečně skrze optiku objektů 

a asambláží, které vznikly v období Rauschenberg-Johns. Navíc zde 

byl precedens výstavy uspořádané Williamem Seitzem v Muzeu 

moderního umění „Umění asambláže“ (1961), kde byli favorizováni 

Duchamp, Schwitters, Joseph Cornell, Rauschenberg...

r k :  Musíme si také uvědomit, že Rubin vedl neustálý dialog 

s Greenbergem, snažil se jej přesvědčit, že jeho, Rubinovo, 

uvažování není špatné a že uvnitř surrealismu, a dokonce 

i dadaismu existovaly hodnotné modernistické metody. Diskutoval 

s Greenbergem -

bb: A také s Barrem, ne?

y a b : Chci k této diskusi o dada a surrealismu dodat dvě věcí. Rubin 

také uspořádal svou výstavu v reakci na vlnu neosurrealistických 

prací v New Yorku -  uveďme Oldenburgovy rané práce, například 

■ jeho měkké objekty, které Rubin chápal v souvislostí s Yvesem 

Tanguym. Tímto způsobem Rubin přemýšlel -  v rámci takového 

srovnávání. A nikdy se s Greenbergem neshodli ohledně pop artu; 

Rubin jej podporoval. Takže pokud mohl odůvodnit svůj zájem 

o tuto novou práci tím, že našel historické precedenty v surrealismu, 

pak to byla jedna možná strategie.

bb: Magritte skrze Johnse, například.

y a b : Ano. Moje další myšlenka ohledně nového uchopení dadaismu 

a surrealismu v tom to období se týká výstavy uspořádané Dawnem 

Adesem a Davidem Sylvestrem v Londýně.

h f:  To je však o deset let později -1978.

y a b : Ano, ale je to poprvé, kdy byla výstava materiálu zcela 

založena na časopisech. Byla velmi chytře zorganizovaná 

s ohledem nato, co považovali za rozhodující médium těchto 

hnutí (znovu opakuji, že tyto časopisy nebyly předmětem 

masového rozšířeni).

r k :  Jedna z věcí, kterou jsem zjistil při přípravě „LA m our fou", 

je, že nikdo nečetl články otištěné v těchto časopisech, třeba

♦ v Minotaure. Všechen tento velmi zajímavý materiál nebyl brán 

v potaz.

bb: Ve světle těchto odkazů, o kterých jsme právě mluvili, je 

překvapivé, že opětovný vznik americké avantgardy byl programově

A  1987 •  Úvod 2, 1920 +  1924, 1930b
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definován v pojmech identity národního státu. Politický i avantgardní 

internacionalismus byly v ustanovení newyorské avantgardy úplně 

obráceny. Samotné její názvy jsou místní: Newyorská škola, 

americké umění, atd.

y a b : „Triumf amerického malířství“ .

bb: Ano, to vyloženě vítězoslavné chování -  neviním z toho umělce. 

h f:  Někteří to přijali.

y a b : Ale jiní s tím nebyli vůbec spokojeni. Například Newman byl 

znovu v přímé opozici.

h f:  Ale co když je to to  triumfální chování způsobem kompenzace, 

tedy toužebné přání? Mezi americkými umělci panoval kolem druhé 

světové války pocit méněcennosti vůči evropskému um ění-  

l u  Gorkého, zpočátku u Pollocka...

bb: Tento argument jsem nikdy neměl rád, protože si myslím, že 

americký modernísmus byl v té době dost sofistikovaný.

y a b : A komplex méněcennosti se většinou vytratil, když se v New

> Yorku objevili surrealisté a byli demystifikováni.

h f :  Ale zpočátku stále existoval a Pollock a jeho okolí se nemohli 

spoléhat na raný americký modernismus jako na zdroj.

bb: Proč je to to  vynecháno nebo zapomenuto? Greenbergem 

a dalšími kritiky i námi, znova a znova, generace za generací?

Všichni máme tendenci říkat, že americké modernistické umění 

začíná u Pollocka. Podle mě by byl argument komplexu 

méněcennosti plodnější myšlenkou, kdybychom mohli porozumět 

tom u, co jej vyvolalo a proč se uchýlil k identitě národního státu.

r k :  Ale již zpočátku zde byly mezinárodní souvislosti. Například 

Muzeum moderního umění založilo v roce 1953 mezinárodní radu; 

hned zpočátku se rozhodli uskutečnit intenzivní průnik do 

evropského umění. Když se tato rada zaktivizovala, bylo jejím 

záměrem podpořit myšlenku imperiálního kulturního modernismu, 

který šel ruku v ruce s Marshallovým plánem.

y a b : To ale začalo dřív a nejprve mimo MoMA -  bezprostředně po 

válce na ministerstvu. První velká výstava tohoto programu, 

„Advancing American A rť  (Propagace amerického uměni], byla 

v říjnu 1946 představena v Met, pak se rozdělila na dvě skupiny 

prací, z nichž jedna putovala na Kubu a do Latinské Ameriky a druhá, 

větší, do Paříže a jiných evropských hlavních měst, například do 

Prahy. Obsahovala práce první generace amerických modernistů -  

dobře zastoupena byla skupina kolem Stieglitze -  ale vcelku šlo

o směsici autorů (Thomas Hart Benton, Ben Shahn atd.). V Evropě to 

byl docela úspěšný diplomatický tah, přestože jeho přijetí ve Státech 

bylo velmi kontroverzní a rozčilení kongresmani protestovali proti 

takovému využití peněz daňových poplatníků. Program ministerstva 

se rozvíjel do roku 1956, kdy byl náhle ukončen po protestech proti 

„umění inspirovaném komunismem". Teprve v tom okamžiku začala 

být mezinárodní rada MoMA skutečně aktivní.

bb: To je zajímavé přemostění: od snu o sféře prolf *a^.~. 

k avantgardnímu internacionalismu a odtud k ministerstv 

a mezinárodní radě Muzea moderního umění!

Viz Serge Gilbaut, How New York Stole the Idea o f Modem A: Abstract 
Expressionism, Freedom, and the Cold Wa, University of Chir :0 Pres  - . . 
and London 1983, andT. J. Clark, Farewell to an Idea, Yale U- .ersityp^ ^  
Haven and London, v tom to pořadí.

2 Peter Burger, Theory o f the Avantgardě (1974), přeložil Mich,-,. 
Minnesota Press, Minneapolis 1984

3 „To by se rovnalo nastolení nepřetržité revoluce -  založené na 
samé. Není divu, že takový ideál nebyl realizován v oblasti poli 
vývoj modernistickóho malířství během posledního století ved; 
být takto popsána.“ (Michael Fried, A rt and Objecthood, Unr.. 

Chicago 1998, s. 218.)
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A  1942a •  1942a, 1942b
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332 1945 David Smith vytváří Pilir neděle: kon

struovanou sochu spojující řemeslný základ 

tradičního umění s průmyslovým principem 

moderní výroby. RK

337 1946 Jean Dubuffet vystavuje své hautes 
pátes potvrzující existenci nového, skatolo- 

gického trendu v poválečném 

francouzském umění, který byl brzy nazván 

informel. yab 

• Art brut HF

343 1947a Josef Albers začíná v Black Moun

tain College v Severní Karolíně vytvářet své 

„variantní“ malby rok poté, co László 

Moholy-Nagy umírá v Chicagu: bauhauský 

model, importovaný do Spojených států, je 

transformován různými uměleckými impe

rativy a institucionálními tlaky, h f

348 1947b Vydání Possibilities v New Yorku 

značí sjednocení abstraktního expresio

nismu jako hnutí. YAB

355 1949 Časopis Life se ptá svých čtenářů: 

„Je největším žijícím malířem ve Spojených 

státech?“: dílo Jacksona Pollocka se stává 

symbolem pokrokového umění, r k
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tvořeno  na podstavec pro  asam bláž zátiší, již záro' ň

to m n o st lidské oběti. Tuto „postavu“, která se i \ ,

spojených jeden  n ad  d ru h ý m  svarem  -  hranat de\,

posazený  kolm o na  desku a vyvážený na jedno bc 

vyvážené víko nádrže  -  nelze z většiny m ožm  u(, 

v idět jako  koheren tn í, figurativní form u, ale spi .

geometrických tvarů. Jeden z těchto tvarů výpad, kor
k terý  n ám  au to r nab ízí jako  návod k správném; oi .

dílo. Avšak teprve když se posunem e stranou  od i ran

nevidím e, zaostří se náš poh led  jako  zázrakem i t,,v

k terý  je  pak  zase vytlačen z „obrazu“ fyzickou , , ,mm 1>%M 
vých forem  (napřík lad  čelní tlak  I profilu).

Sm ithova vě rn o s t m o d e rn ím  m ateriá lům  a rubni _■
k pů m  by m ohla  naznačovat p řije tí konstruk ti\ kéhi

k te rý  však  Voltri-Bolton X X I I  p o p írá  svým  odp -m vú,

m e trick é  rac iona litě , po d le  n íž  je kříženín ident

p o d o b n ý ch  p ro filů  v p ravém  úh lu  vy tvářen  itk ulné

te lný  objekt. Tatlin, R odčenko  či G abo využív.i levřei

nebo  čirý  p last k dosažen í doslovné transparei >sti, i/, 

m a te riá ln ím  nástro jem  p ro  ještě naléhavější k( ptu 

p a ren tn o st, kde se opaku jíc í se form y odlupova kohi

jád ra  v im itac i techno log ické  racionalizace ja' >rmv 

dukce. A jestliže  ruský  koncep t stereom et dále 

m ožnost s im u ltán n íh o , ko lek tivn ího  prožitku  ti :r  

m itelné z jakéhoko li m ísta  v p ro s to ru , pasoval 11 na si

________

h b b é  t a m
4 • David Sm ith, Tanktotem  V, 1955-1956

Leštěná ocel, 245,7 x 132,1 x38,1 cm

ÍM JI. .wĚĚft. É

tedy  nep řá te lsk ý  k c ílů m  a b s tra k tn íh o  um ěn í. T otem  s n ím  m ůže  

bý t u so u v z ta ž n ě n , je d in ě  p o k u d  na  sebe u m ělco v a  sn ah a  

„ochrán it“ to tem ový ob jekt vezm e form u jakési v izuální kam ufláže, 

rozkladu celistvého srozum itelného  tvaru  objektu z k te réhoko li 

ú h lu  poh ledu , které m ůže být dosaženo  jed ině  pom ocí dílenských 

ú k o n ů  d o s tu p n ý c h  v ý h ra d n ě  p rů m y slo v ý m i te c h n ik a m i sv a řo 

v án í, m o n táže , a td .

Totem a tabu

Tém a „ to tem u-objek tu  nab ízeného a odejm utého“ tvoří pevné orga

n izačn í zakotvení Sm ithova pozdějšího sochařství, napřík lad  v sérii 

Voltri-Boltons (1962-1963), svařovaných nalezených ocelových 

součástek, nebo  v jeho  posledn ím , tém ěř abstrak tn ím  díle, sekvenci 

Cubis (1961-1965) složené z leštěných m nohostěnů  z nerezavějící 

oceli. N apřík lad  ve Voltri-Bolton X X III  [5] je  p rim itivn í aranžm á 

o bě tn ího  stolu, které S m ith  zkoum al ve figurativnějších  d ílech jako  

H lava ja ko  zá tiš í II (1942), O běť (1951) nebo  B anket (1951), p ře-
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5 • David Sm ith, V o ltri-bo lton  XXIII, 1963

Svařovaná ocel, 176,5 x 72,7 x 61 cm

A  1914, 1921



c využívání jed inečných , m ěn íc ích  se po h led ů  

své totem y do  rám ce subjek tivn ího , 
adřil ro z p o lc e n o s t, je ž  se  p o  v á lce  u sa d ila  

ropském  so c h a řs tv í, lép e  než  am erick ý  k r itik  

ierg, k te rý  na  k o n c i p a d e sá tý c h  le t s tan o v il 
.o k o n s tru o v a n o u  so ch u . T v rd il, že „g én ie m “ 

s^icky m o d e rn í k o n c e p t o b jem u  -  „ .d íle n sk é “ 

i d o sáh n o u t nejvyšší m o žn é  v id ite ln o sti s nej- 

in hm ata te lných  p o v rch ů , nálež í ka tegoricky  

miniu m éd iu  so ch ařstv í. K o n s tru k té r-so c h a ř 

slit ve vzduchu  p o m o c í je d n o h o  v lák n a  d rá tu “ 

■rpretoval n ásled k y  té to  sk u te č n o s ti zp ů so - 

n al o b jek tiv itu  „ te c h n ik y “, a n a m ís to  n í p ř ija l 

izuáln ího  fen o m én u , k te rý  nazval „ z á z ra k “, 

kterizoval tu to  novou  te ch n o lo g ii po m o c í 

o tevřených forem  do  „ k o n tin u ity  a n eu tra lity  

íého po u ze  sv ě tlem  bez  o h led li n a  zákony  

>hoto fak tu  p a k  v y v o d il záv ě ry  p o v ažo v an é  

\ ším m in im alis ty ) za p e rv e rzn í -  trv a l na tom , 

ptická fo rm a „vracející a n ti ilu s io n ism u s zpět 

!'odu“. Teď, p ro h lašo v a l, „je nám  m ís to  iluze 

/e  varian tn ích  tvarů : jm en o v itě  je  ta to  zá lež i
Jte

tost nehmotná, bez tíže a existuje pouze opticky jako přelud“ 
(„Socha v naší době“, 1958).

Radikální subjektivitu „optičnosti“ si lze spojit s otevřeným  
„rámem“, kterým Voltri-Bolton X X III poukazoval na důležitost úhlu 
pohledu pro chápání daného díla, i když v tomto případě nenabízel 
„správnou“ orientaci. Rám staví vizuální pole do protikladu k hma
tovému a zároveň popírá simultánní kolektivní vztah k významu 
díla, protože v jednom okamžiku se skrze něj v úhlu přesně kolmém 
k jeho otvoru může dívat pouze jeden člověk. Právě tento důraz na 
úhel pohledu rozvíjel nejnápadnější dědic Smithových formálních 
postupů, anglický sochař Anthony Caro (narozen 1924).

Nejlépe to snad můžeme pozorovat v Caroově díle K očár [6 ], kde 
jsou proti sobě postaveny dvě velké desky a dva a půl metru pro
storu mezi nimi je překlenuto pouze ohnutou ocelovou rourou. Obě 
desky jsou tvořeny plechovou mřížovinou, takže tvoří jakési chvění, 
optickou mříž nebo síť podpíranou na třech stranách ocelovými žla
bovými kusy, které u jedné z desek uzavírají levý horní a u druhé 
pravý dolní roh. Měřítko díla působí na hmatovou zkušenost 
člověka, protože fyzická rozloha objektu vyzývá ke vstupu a pro
hlídce jeho částí a také to umožňuje; tato fyzická, hmatatelná forma 
je pohlcena formou specificky nehmotnou a vizuální, na kterou 
jasně poukazuje křehkost azurově zelené mříže. Pocit, že skutečný

6 • Anthony Caro, K očár, 1966

Modře natřená ocel, 195,5 x 203,5 x 396,5 cm
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význam  díla tkví zde, se navíc objeví ve chvílí, kdy  se při pohybu  

okolo  sochy spojí dvě sady p o d p ě r do  celistvého tvaru  „ rám u ,“ 

k te rý  zap říč in í ro zp ad  fyzického p ro s to ru  u v n itř d íla  a navrací 

soše její funkci je d n o tn é h o  a čistě op tického  hlediska. N ásledně 

fyzická o tev řenost ob jek tu  dovoluje, aby ten to  „význam“ -  k terý  

m ůžem e chápat jak o  ab strak tn í výpověď soud ržnosti, „praeg- 

n an z“ v tvarové (G estalt) psychologii -  p ronikal do sochy z každého 

dalšího  úh lu  pohledu , takže (slovy M ichaela Frieda) „dílo sam otné 

je v každém  o k am žiku  zcela m an ifestem “. Ve svém  v livném  eseji 

„U m ění a o b jek tovost“ (1967) použil F ried  jazyk  p řím o  souv ise

jíc í s G reenbergovou  p ředstavou  op tičnosti a charakterizoval svůj 

zážitek z C aroova díla v pojm ech  sim ultaneity  a bezprostřednosti 

v izuáln ího  prosto ru :

Právě tuto neustálou a naprostou přítom nost, která se rovná 

neustálém u vytváření, je ž  vním ám e ja ko  jakousi okamžitost, 

ja ko  kdyby, p okud  by byl člověk nesrovnatelně bystřejší, stačil 

jed in ý  nekonečně krátký okam žik  na to, abychom viděli vše, 
abychom  m ohli za ž ít dílo v celé jeho  hloubce a plnosti a byli jím  

navždy přesvědčeni.

Rukavice hozená  F riedem  v „U m ění a objektovosti“ vyjadřuje 

rozdíl m ezi dvěm a sam ozvaným i dědici konstruované sochy: na 

jed n é  s traně  ručně  tepanou , svařovanou  sochou Sm ithe a C aroa 

s řem eslným i asociacem i aplikování barvy  a jed inečnou  asam bláží

▲ a na stran ě  d ru h é  prům yslově zhotovovaným  dílem  m in im alistů  se 

závazky vůči techno log ickém u barven í -  g lazuram i a plastem  -  

a sériové produkci. V díle Johna C ham berla ina  (narozen  1927) ve

• Spojených státech a Armana nebo Césara v Paříži nacházíme třetí, 
mnohem pesimističtější alternativu. První dvě pozice, optická 
i minimalistická, vyjadřují pozitivní, dokonce utopistické mož
nosti, zakódované v moderních materiálech a formách výroby. Ta 
třetí však spojuje „konstrukci“ s „produkcí“ a výsledkem je pláno
vaná zastaralost a plýtvání.

Sochař John Chamberlain využil ready made povrchy karosérie 
auta, získané na skládce, kam byla odložena jako staré železo, 
a posunul význam nalezeného objektu jako složky materiálu, která 
je součástí konstruované sochy od samého počátku, dál za sur
realistickou bricolage do ničivého prostoru konzumní společnosti. 
Práce jako Velvet W hite  (Bílý jako samet) [7j, plná ironie, ve své 
formě jakoby promítá celou historii debaty o modernistickém  
sochařství -  napětí mezi nárokem monolitického objemu a otev
řené konstrukce; protiklad mezi racionalizovanou strukturou 
a surrealistickou fantazií; rozdíl mezi řemeslnou a průmyslovou 
barvou stejně jako mezi masově vyrobeným a jedinečným objek-

■ tem, kde ten první je zbaven „aury“ a druhý šiji udržuje -  a zatím 
svým posunem od produkce ke konzumaci, od konstrukce k ready 
made jako by ohlašovala zastaralost sochy samotné jako kategorie.

♦ M ožná p ro to  zah rn u l D o n a ld  Judd, způsobem , k te rý  se zdá z fo r

m á ln íh o  p o h led u  překvapivý, C ham berla inovo  dílo  jako  jed n u  

z ilu strac í p ro  svůj esej „Specific O b jects“, deklaraci konce so ch a ř
ství jako  specifického  m édia.

7 • John Cham berla in, Sam etově bílý, 1962

Nabarvená a pochromovaná ocel, 205,1 x 134,6 x 124,9 cm

DALŠÍ LITERATURA:
Michael Fried, „New York by Anthony Caro“ , „Caro’s Abstractness 

Art and Objecthood, University of Chicago Press, Chicago 1998 
Clement Greenberg, „Sculpture in Our Time“ and „David Smith’s Ne 
Collected Essays and Criticism, Vol. Four: Modernism with Vengeance 

O'Bria, University of Chicago Press, Chicago and London 1993 
Rosalind Krauss, Passages in Modern Sculpture, Viking Press. Ne/
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at vystavuje své hautes pátes („vysoké pasty“) potvrzující existenci nového,

fetologi[  <ho trendu v poválečném francouzském umění, který byl brzy nazván informel.

i

, je tu  cacaism us.“ Tato slova byla napsána fran- 

kritikem H enrim  Jeansonem  jako reakce na 

oslulou výstavu Jeana D ubuffeta (1901-1985) 

dam  & Cie, H autes Pátes“, u spo řádanou  v G alerie 

u íži v květnu 1946. P řestože byla zveřejněna 

niku La C a n ard  enchainé, odpov ídala  obecném u 

ran, zleva i zprava, zaznívaly výkřiky znechu- 

■tovou „skatologií“. N ebylo to  poprvé, kdy byl 

u odsuzován -  jeho  p rvn í sólová výstava neopri- 

Imi barevných scén z m ěstského  života o  rok 

^vobození Paříže v roce 1944, byla posm ěšně 

n in fan tiln ího  m azala -  ale teď dosáh l rozruch  

nkou pozdvižení, k teré provázelo Picassovu 

i de la L ibération v říjnu  1944 -  s dem onstracem i 

klastickými ú toky  na vystavená díla -  nic tak 

i 'uzský um ělecký svět po několik  desítek  let, snad 

istů v roce 1905.

tm ot byl m éně vým luvný než sarkasm us většiny 

mé nacházeli po těšení v detailn ím  popisu „hnusu“,

■ ali, ale jeho odkaz na dadaism us upozorňu je  na 

i s poválečnou Paříží. Kolektivní pocit hanby ve 

kv: pocit hanby za celé lidstvo, že dovolilo holo- 

tně za Francii, že ko laborovala  s nacistickou  

unistické strany, k terá  se m oh la  p rezen tovat 

lávu -  označovala se za J e  P arti des 75 OOOfusillés“ 
istřelených), ale také za J e  P arti de  la renaissance  

u obrození Francie) -  se m nozí um ělci a intelektuá- 

ientnější z n ich Picasso) chápali jako m oráln ího  

' thu. Byla však jen m álo zajímavá pro  ty, kteří byli 

ty podporovanou  épuration  (očistou) po osvobo

dí ponižováním  drobných  ko laborantů , „lidovou“ 

1 'pravami spisovatelů -  což jim  příliš p řipom ínalo  

ky na konci třicátých let, o to  víc, že volání kom unis- 

socialistickém realism u“ bylo den  ode dne silnější, 
toužil ani po  takovém  sebeospravedlnění, ani po 

ltu k p ředválečném u stá tu  quo  s p ov rchn í opozicí 
-Jrdy  m ezi snovým  světem  su rrea lism u  a u topií 

teré viděl jako dvě strany  jed n é  m ince). V  k lim atu  tak 

lšin jako doba osvobození bylo jen  m álo  p ro s to ru

ouzsk 
neblaz1 

obolus, K 
Prouin 

inckém t  

íU: K ” *• 
nad Dut 

to milíř v i 
.wstickýcJ 
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.undálu t 
tinsonův 
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it. i  kot . 

rnerii. K 
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■ veřeji 
■fdlno.st

rovskéti 
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>ubuffet

p ro  m anévrování. N acisté zacházeli s lidskostí, jako  by to byla 

obyčejná věc na  jed n o  použití (fotografické zprávy o táborech  -  

ukazující h rom ady m rtvých těl, ale také lidských vlasů  -  začaly 

p roud it do Paříže na jaře  1945) a tato  degradace  byla po tv rzena  na 

d ru h é  s traně  světa atom ovým i výbuchy v H irošim ě a N agasaki. 

O d  um ění bylo v době poválečné obnovy očekáváno vykupitelské, 

povznášející ujištění o lidskosti lidstva -  estetická o bdoba  po litic 

kého épuration  denně p ropagovaného  v tisku (v to m  sm yslu, že 

přes zlý úm ysl skrývající po u h o u  p o třeb u  odp laty  m ěly m ít čistky 

a tresty  účinek na pozvednutí m orálky). P roto  se dadais tická  p ro 

vokace zdála být užitečným  m odelem  neposlušnosti -  neboť také 

vyšla z k lim atu  zoufalství nad  lidskostí -  i když ve srovnán í 
s nedávným i hrůzam i, nesrovnatelným i dokonce s k rvepro litím  

i p rvn í světové války, působila  jako  dětský vzdor.

K atalog výstavy „M irobolus“, vytištěný na levném  barevném  

papíře, složeném  na č ty řik rá t, obsahoval D ubuffetův  tex t nazvaný 

„O dpověď au tora  na něk teré  nám itky“. Ten byl také p ře tiš těn  

v několika dobových m agazínech a znovu publikován  o několik  

m ěsíců později v prvn í (a nejzajím avější) z m n o h a  D ubuffetových 

kn ih , Prospectus au x  am ateu rs de  to u tg en re , po d  názvem  „R ehabi

litace bláta“. I když se ten to  poslední titu lek  eseje stal znám ý jako  

slogan celého D ubuffetova p odn iku , nevyjadřu je  jeho  p ů v odn í 

polem ický postoj -  fakt, že se vypořádával s očekávanou  reakcí 

»publika. Text v úvodu po jednává o otázce ztrá ty  řem eslné z ru č 

nosti. D ubuffet zdůrazňu je  fakt, že výrobu vystavených prací 

nevedl žádný  speciální ta len t a že pracoval „ jednou  (svým ) 

prstem , jindy  lžící“. I když řečnicky p o p írá  jakýkoli zám ěr p ro v o 

kovat, p řiv lastňu je  si kon fron tačn í techn iky  p ředcházejíc ího  

m o d ern ism u  a navrhuje ještě  rad ikálnější gesta než ta rep rezen to 

vaná vystaveným i díly, sn í napřík lad  o obrazech  vyrobených  

pouze  z „m onochrom atického  bah n a“. T ěm , kdo by zp o ch y b ň o 

vali jeho  zájem  o „špinavé věci“, p řed em  odpověděl: „Ve jm én u  

čeho -  snad  m im o koeficientu  zv láštnosti -  se člověk zdobí n á h r 

deln íky  z m ušlí, a ne z pavučin , liščí kůží, a ne liščím i v n itřnostm i?  

C htěl bych vědět, ve jm én u  čeho? N ezaslouží si šp ína, o d padky  

a hnus, které jsou  společníky člověka po  celý jeho  život, aby m u  

byly m ilejší, nen í to  dobře, když m u p řip o m en em e  je jich  k rásu?“

K ritikové okam žité chápali jeho  zm ínku  o kráse jako  provokaci. 

Soustředili se na „m onochrom atické  b ahno“ a označili „špínu,
11334a A  1916a, 1920 •  1968b
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lomí
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hnus" jejich předvídatelným  exkrem entáln ím  názvem. 

, , «->ořeni i sam otným i obrazy, kde byly celé a třičtvr- 
ukoby vyryty v silném  pastózním  nánosu (haute 

ateriálů hnědavých .1 šedavých tó n ů  [1 ], Spojení 

vn„ Mnii bylo zcela zřejm é, navíc zdůrazněné absencí 
i, ,u ;naku  třetí dim enze (všechny tyto postavy jako 
. n , utf  frontální, nebo v p lném  profilu). Ale i když tyto 

I ofoon ialy dětskou m albu prstem , neobsahovaly žádné 
íaivity. Barva byla nahrazena  surovou hm otou: pro 

tritii, . > znamenalo, že zm izela všechna radost ze života. 
| . . t . . kladal, že pohorší „sečtělé“, jak  je nazýval, a násle-

■  ru , potvrdil, že se dotkl citlivého místa.
V  l fťetových zastánců však pochopilo , že snahou
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lina nevyhlašoval konec „civilizace“ -  podle nich 

icdinou m ožnou vykupitelskou strategii, kterou 

v hrom adě trosek  po kataklyzm atu: rehabilitovat

0 začít znovu, ne úplné s čistým  štítem , ale s tím , 

ici, co společnost měla a čím  byla v tom to  oka- 
nam enalo to, v d ialektickém  zvratu, jehož ironie 

ději, zdokonalit určitý  způsob  épuration. Dubuffet 

^ta m ateriálnost jeho  díla byla na úrovni věcí 

to znam enalo, že v kom plexních  vlastnostech pří- 

„Ize objevit nějaký řád“. Nic nem ohlo  lépe vyjádřit 

ibuffetovým matiérisme a m yšlenkou Georgese 

962) o  „základním  m ateria lism u“ nebo „beztva-
1 nemůže být pojata žádnou  diskursivní kategorií, 

nyšlenkou nebo poetickým  nahrazen ím  -  jako 

ně odolává povznášející funkci obrazu  a zasazuje 
s Snaha objevit řád  (obraz) v  beztvarosti hmoty,

■  re ivat, je  d iam etrá lně  od lišná od  procesu ponížení, 

B  Biu lél jako úkol beztvarého.
1 část D ubuffetova eseje v katalogu byla věnována 

různých k o m ponen tů  jeh o  pastózních  nánosů, 

víc doprovázen kn ížkou  od  k ritika-im presária  

! apiéova pom pézní p róza je  nejen naprosto  nespo- 

es skoro nečitelná (m im o  v tipnou  anekdotu  

ilal Dubuffet spisovateli Jeanu Paulhanovi a který 

Dubuffetovy deta iln í popisky všech řádné repro- 

ci jsou ohrom ující. Parodovaly hesla m uzejních 

'ící stručné in form ace o použitém  m ateriálu , ale 

-■klouzávaly do m etaforického  stylu (většinou 

lasti). Monsieur Macadam byl popsán takto: „Celý 

"vénou bělobou (b ílou  barvou ) a skutečným  asfal- 

m se štěrkem . Tento d ru h  bílého těstíčka se po 
!/ání na objekt zbarví do o dstínu  toastu  tam , kde se 

-ni, jako použitá dým ka pénovka.“ Madame Mouche: 
ta, místy m atná a jin d e  lesklá, neboli jako  by byla 

'csklovatéla. Postava s barvam i karam elu , lilku, o struži

n y  a kaviáru ozdobená d íram i v barvě vaječného
- rem se sem tam  n ah rom ad il s irupový lak barvy 

d \ popisek se tak  stává m alou básní v próze, v níž je 

la nadřazenost zraku nad  dalším i smysly, nebo aspoň
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Stejně jako další modernisté byl Ican Dubuffet ovlivněn četbou 
Tvořivosti duševní clwrých Hanse Prinzhorna. V průbíhu 
třicátých let vedl Dubuffet korespondenci s několika lékaři 

a v polovině čtyřicátých let navštívil instituce ve Švýcarsku, kde 
se poprvé setkal se sbírkou psychotického uměni shromážděnou 
ženevským psychiatrem Charlesem Ladamem. Tyto poznatky 
přiměly Dubuffeta k tomu, aby sbíral uměni mentálně 
postižených společně s domorodým, naivním a folklorním 
uměním pod označením nrt brut -  brut jako „hrubý" nebo 
„surový" coby opozitum ke „kultivovaný" a „kulturní". Spolu 
s André Bretonem, Jeanem Paulhanem, Charlesem Rattonem, 
Henri-Pierrem Roché a Michelem Tapié založil Dubuffet v roce 
1948 Compagnie de l'Art Brut - brzy nato uspořádali první 
výstavu své sbírky (okolo 2 000 prací od 63 umělců) v Galerii 
René Drouina v Paříži. Právé pro tuto výstavu napsal Dubuffet 
svůj nejznáméjší text na toto téma, „Art brut preferované před 
kulturním uměním“, kde je brut umělec postaven do role radikální 
verze romantického génia osvobozeného od všech konvencí:

Tímto označením rozumíme práce lidí, kteří nejsou zranini 
uměleckou kulturou, kde mimikry hraji jen velmi malou nebo 
žádnou roli (v protikladu k aktivitám intelektuálů), lito umělci 
získávají všechno - náméty, volbu materiálů, rytmy, styly psutu 
atá. - z hlubin své osobnosti, a ne z koncepci klasického nebo 
módního uméní. Isme zde svědky naprosto čistc umělecké akce, 
surové, instinktivní a cele, ve vSecli svých fázích, znovu objeveni 
výhradně prostřednictvím umělcových vnitřních impulzů

Jako jiní modernisté, například Paul Klee, tehdy Dubuffet 
idealizoval uměni mentálně nemocných jako návrat k čistým 
„hloubkám". Ale na rozdíl od Kleea nedefinoval tyto hloubky )ako 
zdroj umění, který můžeme znovu získat po vykoupeni, ale spíš 
jako vnější svět uměni, do jehož kulturních prostor se člověk 
může vloupat jako narušitel. Dubuffet se snažil zrušil opozici mezi 
normálním a abnormálním („tento rozdíl (...] se zdá neobhajitelný, 
přece: Kdo je normální?*), avšak zároveň zdůrazňoval protiklad 
mezi brut a kulturním -  protiklad, který „civilizaci" spíše ratifikuje, 
než překonává. Psychotické umění no ni ani zdaleka „nezraněné", 
jak si to představuje Dubuffet, psychotik je poznamenán traumatem 
a jeho porucha se může projevil v tělesných deformacích, často 
viditelných v art brut - například ústa a oči jsou velmi zvětšené nebo 
nabourávají jiné části téla -  což Dubuffet ve svém vlastním uméní 
často reprodukoval. Skrze tyto poruchy tělesného obrazu někdy 
vyvolává schizofrenní pocit doslovného vlastního narušeni, jenž se 
zdá být velmi vzdálen „naprosto čisté umělecké akci, kterou chlél 
Dubuffet vidět vaří brut.

zraku (vidění) již jakoby nezávislého na jedinci (m ěli bychom 
A poznam enat, že Fenomenologie vnímaní M aurice Merleau 

Pontyho, ve které je tento rys západní metafyziky kritizován, se 

objevila v roce 1945). Ale nakonec jsou tyto antidescartovské 
zkratky Dubuffetova doslovného překladu hm atatelné hm oty do

A  1965
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oblasti jíd la  založeny na  odstřed ivé  síle m etafory, po tažm o  na  ilu- 

z ion istické síle celistvého tvaru , formy.

V šichni v poválečné Paříži řešili problém y spojené s jíd lem  

(zásoby byly stále nízké a op ro ti očekávání zůstaly docela d louho  na 

příděl). N ení tedy náhodou , že h luboká pastózní m alba, d íky níž 

dané obrazy vypadaly jako  reliéfy, vyvolávala kulinářské asociace. 

D ubuffet pod p o řil k ritiky  ve sledování této  oráln í stopy, pro tože 

uvedl text ke své další výstavě (po řádané v říjnu  1947), jež byla celá 

věnována p o rtré tů m  jeho  přátel a znám ých literární Paříže, d louhou  

odbočkou  pojednávající o  výhodách sk rom ného  chleba s m áslem  

proti luxusn ím u  pečivu (D ubuffetův názor se i zde týkal krásy oby

čejného). Ale p rvn í autor, k terý  dělal narážky na jíd lo  jako  sym bol 

m alířské hm oty, byl básník  Francis Ponge, k terého D ubuffet dobře 

znal (Ponge napsal p ředm luvu  ke katalogu jeho  výstavy litografií 

v dubnu  1945). Ve svém  prvn ím  textu o um ění -  m alé knize o pas- 

tózn ích  m albách Jeana Fautriera (1898-1964), k terého D ubuffet 

velice obdivoval -  napsal Ponge lakonicky: „Je to  částečně růžový 

lístek a částečně pom azánka z cam em bertu .“

Záměrné zamlžení pohledu

Brzy byla oběm a m alířů m  váhavě p řid ě len a  role zak ladatelů  h n u tí 

p o k řtěn éh o  P au lhanem  informel a Tapiéem  art autre. Jako tře tí 

„zak ladate l“ byl později objeven W ols (1913-1951), něm ecký  em i

g ran t v  Paříži, p ravým  jm én em  W olfgang Schulze (v době, kdy 

vzn ikala  ta to  označení, v šak  byl již  p o  sm rti). V ýstava W olsových 

m in ia tu rn ích  akvarelů  v G alerii D rou in  v p rosinci 1945 p rošla  

skoro  bez povšim nutí: b ezp ro s třed n ě  po  Fautrierově b ru tá ln í 

výstavě cyklu  Rukojmí ve ste jné galerii byly W olsovy ab strak tn í 

k rajiny  obyd lené  b iom orfickým i fo rm am i příliš jasně  spojeny 

a  s K leeovou pečlivostí, aby vzbudily  zájem . Vše se skoro okam žitě  

zm ěn ilo  ve chvíli, kdy W ols začal pracovat s olejem  na p látně, 

a jeh o  d ru h á  sam o sta tn á  výstava byla trium fáln í. P řestože Jean- 

Paul S artre  (1905-1980) o  něm  napsal svůj esej „P rsty  a n e -p rsty “ 

až v roce 1963, W ols byl jed nom yslně  považován za nejčistšího  

„ex istenciáln ího“ um ělce, k terý  procházel m etafyzickou krizí

•  a chtěl dem onstrovat nahod ilost existence. D ram a jeho života jako 

a lkoho lika  a pobudy, údajný  au tom atism us jeh o  zobrazovacích  

p o stu p ů , k řečov itá  gestičnost jeh o  o b razů  -  všechny ty to  znaky  

„u p řím n o sti“ vedly S artra  k tom u, aby W olse popsal jako  „experi

m en tá to ra , k terý  chápal, že je n u tn ě  součástí ex p erim en tu “. Ale 

p řes sp oustu  velkých slov o W olsových abstrak tn ích  p látnech , jež 

všechna sestávala z p o d o bného  centralizovaného v íru  (často p řip o 

m ínajíc ího  vulvu), ze k terého  ve všech sm ěrech vybíhají energetické 

paprsky [2 ], jeho  um ěn í zůstalo pouze pozvánkou k „začtení se“, 

k  rozvíjení básnivých představ, které by nás vždy ochrán ily  p řed  

nu tností zam yslet se nad  propastí nicoty.

C estu  n áh lém u  úspěchu  W olsových kosm ických halucinací p ř i

pravil skandál D ubufettových  hautes pátes, jejichž skatologie se 

zdála bý t p říliš  d rsn o u  šokovou tak tikou . Ale velkou, i když n e u 

z n an o u  roli h rá l n ep říjem n ý  poc it vyvolaný F autrierovou  výstavou 

série Rukojmí v  p ro s inc i 1945. Fakt, že Fau trier p a třil ke ste jném u

in te lek tuá ln ím u  prostřed í, vystavoval ve steii é  galér

jován  ste jným i spisovateli jako  D ubuffet, na (>uh,
od lišnosti -  i když p řin e jm en ším  v barvě si i u

ntrr. j
v šim nou t, že postupovali opačným i sm ěry 
barev  k blátu, F au trier obráceně).

Pongeova p řed m lu v a  „P oznám ky  o rukoji h"

1945 n a  žádost Jeana P au lhana  (Paulhanův astr .

F au tr ie r“ se objevil v  ka ta logu  m alířovy  výst vro 
zadána  jako  úvod  p ro  F au trierovu  výstavu

o tev řena  v G alerii D ro u in  v říjn u  1945. Nal ,

a  krátký  esej o d  A n d réh o  M alrauxa (1901—1 a

m ečný  tex t vyšel v  sam osta tné  knize na :átku - í
M alraux  F au trierovo  um ěn í d lo u h o  podpc ,1 ,

v  roce 1933), a když vezm em e v po taz  jeho >mer

lost jako  spisovatele a h rd in y  Rezistence ., ,Llj—j

o d p o ru  za války), nepřekvapí, že byla dán ťdnost

p řed  tex tem  Pongea, k terý  byl v  té době m, ni n

K om erčn í a rek lam n í zájm y však  zřejm ě n> y jedír

dem  p ro  tu to  vým ěnu , p ro tože  Pongeův t i  >vl -

jak  o n ěm  po p řeč ten í řekl P au lhan  -  stejn iepoki 

sam o tn á  díla.

2 • Wols, Pták, 1949

Olej na plátně, 92,1 x 65,2 cm

A  1916a, 1922 •  1959c 
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v a rukojmího č. 22 ,1944
v na plátno, 27 x 22 cm

Fautrier se ve svých Rukojmích p řím o vypořádával s otázkou, 
která doléhala na všechny (i před úplným  odhalením  existence 

koncentračních táborů), i kdvž jen  Ponge si ji dovolil formulovat: 
jak m ůžem e v um ěni reagovat na nacistickou vládu teroru, aniž 
bychom z ní udělali podívanou? Fautrier začal na tom to cyklu pra 
covat v roce 1943, když se před gestapem ukrýval v psychiatrické 

léčebně blízko Paříže, bezprostředně poté, co slyšel z okolních lesů 
zvuky mučení a hrom adných poprav civilistů náhodné vybraných 
nacisty’. Fautrierovo východisko nebylo vizuální, ale zvukové 

(výstřely, výkřiky), což. částečné vysvětluje jeho neobvyklé uchopení 
ukrutností. Asi čtyřicet obrazů prezentovaných v m onotónních 
řadách zdůrazňujících jejich sériovost - a potažm o statistickou, sério
vou podstatu nacistických zvěrstev ■ sledovalo stejný vzorec, který 

neodkrýval m noho z hrůzy, o níž napovídaly obecné názvy (m noho 
děl, většinou malých, je nazváno prostě Rukojmí nebo Hlavo rukoj
mího a označeno číslem [3]). Tato dichotom ie mezi naznačeným  
tém atem  a zamlžením pohledu byla ještě zesílena názvy větších děl 

téhož, cyklu, které se v roce 1945 na výstavě neobjevily: /ustřelený. 
Stažený z kůže', Židovku 14); nebo Omdour-sur-Glane (jm éno 
vesnice, kde nacisté upálili zaživa stovky žen a děti ukrytých 

v kostele), i když první název tohoto obrazu byl Masakr.
Všechny obrazy sdílely tutéž charakteristiku a některé kritiky 

nejvíc znepokojovalo, že formálně se jen málo odlišovaly od krajin 

a zátiší, které Fautrier vystavoval během okupace: vzorec byl ve sku 

tečnosti sestaven kolem roku 1940, kdy autor opustil olejové barvy 
a tm avé tóny, jež používal desítky let. Fautrier byl částečně jako Stu 
katér a částečně jako výrobce pečivá: plátno (nebo spíš papír
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p řipevněný  na p látně), položené horizon tá lně  na  stole, nejdříve 

upravil vrstvou  stříkané pastelové barvy. Stěrkou pak  roztíra l 

h ru d k u  bílé hm o ty  p řipom ínající štuk  ze středu do neurčitého  tvaru  

(v p řípadě  Hlavy rukojmího zh ruba  oválného), a než ta to  pasta 

ztvrdla, posypal ji různým i pastelovým i prášky a štětcem  ji „ozdobil“ 

několika kon turam i. V ýsledkem  byl vždy centralizovaný, často 

skoro nečitelný objekt, reliéfně naznačený uprostřed  pošp iněného  

a tm osférického pozadí.

V ýběr barev  (růžová, nachová, tyrkysová -  celé nasládlé spek t

ru m  typické p ro  levné barvotisky) a zřetelná disociace m ezi 

tex tu rou  a barvou  pokazovaly na jakousi neautenticitu  až kýč. Toto 

zvláštní, ale úm yslné p o rušen í dekora zarazilo Paulhana již v  roce 

1943 -  tehdy  k jeho  popisu použil označení kosm etický krém  

a m ake-up  -  ale cítil, že m usí obhajovat Fautrierovo dilo proti obvi

něn í z dekorativnosti a bezdůvodné virtuozity. M alraux také krátce 

vyjádřil své rozrušení, znásobené jeho  oceňováním  stažených 

králíků  a jiných  zátiší, jež Fautrier m aloval v hnědých tónech od 

dvacátých let a které byly často spojovány s Goyou. M alraux zazna

m enal, že v cyklu Rukojmí Fautrier postupně opustil jakýkoli 

n áznak  krvavých barev a náh radn ích  tó n ů  navozujících „racionální 

spojení s m učením “ a ptal se: „Jsme vždy přesvědčeni? N ejsm e zne

pokojeni něk terým i z těch něžných růžových a zelených tónů?“

Pro oba autory  byl laciný jazyk svádění, kterým  prom louvaly Faut- 

rierovy obrazy, problém em , s n ím ž se nedokázali vyrovnat. Ponge 

jako jed iný  ze všech Fautrierových zastánců chápal, že síla jeho díla 

leží ve spojení extáze a hrůzy, a nejen proto, že Fautrier ilustroval 

Batailleovu erotickou fikci Madame Edwarda, poukazuje Ponge ve 

svých „Poznám kách“ na Batailleův koncept skatologie. Bataille si 

představoval, že si m arkýz de Sade nechával přinášet „ty nejkrásnější 

růže jen proto, aby m ohl otrhávat jejich lístky a házet je do  strouhy 

s hnojem “. Pongeova slova o cam em bertu  odpovídají soudobé obsesi, 

ale jeho  m yšlenka je podobná: oproti D ubuftětově rehabilitaci je 
Fautrierův kýč pesim istickým  a nihilistickým  znečištěním .

Je pravda, že D ubuffet se někdy odklonil od sublim ující d ráhy  

buď čirou  zuřivostí, k terou  jeho  karikatu ry  útočí na divákova očeká

vání, nebo p rud k ý m  odbočen ím  ze svého obvyklého sm ěru, 

o d m ítán ím  p osunou t se od  beztvarosti k  postavě. K první strategii 

patří jeho  groteskní cyklus Ženská těla z počátku  padesátých let, 

v něm ž je celá trad ice  ak tu  v západn ím  um ění odhalena jako „m eta

fyzická“ nabubře lost a pokořena  [5]. A pozo ru h o d n é  Matériologies 
z konce padesátých a začátku šedesátých let, vy tvořené ze zm ačka

ného  stan io lu  a papíroviny, p řipom ínajíc í m apy m ěsíčního 

povrchu, jsou  ukázkou d ru h éh o  popsaného  stylu. Ale i do těchto 

vzácných p řípadů  se vždycky vplíží m etafora (žena jako M atka 

p říroda , p látno  jako ro d n á  zem ). Tento neuvěřitelně p lodný  au tor 

pam fletů  odsuzujících  „dusivé ku ltu ry “ se nakonec stal oficiálním  

um ělcem  Francouzské republiky. Fautrier op ro ti tom u  vytrvale 

uváděl do  praxe svoje opovržení vůči přetvářce vysoké ku ltu ry  -  

dokonce začal vytvářet texturované reprodukce m odern istického  

um ěn í od  van G ogha po  D ufyho, které označil oxym óronem  „ m n o 

honásobné orig inály“. O dm íta je  „farm aceutický styl“ (jak jej 

nazýval) těch, k teří ho  chtěli chápat jako  expresionistu  (nebo jako

um ělce informelu), vytvářel až do své sm rt m d •
m onum enty  špatném u vkusu. Pongeův tex zak

větou: „S Fautrierem  se vrací ,k rása .“ Krása totiž 

pouze v uvozovkách.

D A L Š Í L IT E R A T U R A :

Curtis L. Carter and Karen L. Butler (eds.), Jean Fautrier, Yale 

and London 2002

Hubert Damich, „The Real Robinson“, October, no. 85, Šumme 

Jean Dubuffet, Prospectus et tous écrits suivants, čtyři svazky 

Gallimard, Paris 1967-1991, a „Notes for the well read“ (1945), pf -n0 '*'' 

Jean Dubuffet: Towards an Alternative Reality, Pace Publications a Abbe- - 

York 1987

Rachel Perry, „Jean Fautrier’s Jolies Juives, October, no. 108, Si 

Francis Ponge, LAtelier contemporain, Gallimard, (Paris 1977)

Jean-Paul Sartre, „Fingers and Non-Fingers“ , přeloženo v Wern 

Harry N. Abrams, New York 1965

5 • Jean Dubuffet, La M éta fisyx , 1950

Olej na plátně, 116 x 89 cm
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^  začíná v Black Mountain College v Severní Karolíně vytvářet své „variantní“ malby rok 

L íz Ió Moholy-Nagy umírá v Chicagu: bauhauský model, importovaný do Spojených 

je isformován různými uměleckými imperativy a institucionálními tlaky.

u jste v roce 1933 dostali k m oci, zavřeli Bauhaus, 

natickou školu m odernistického designu. Jeho 

Jitel Walter G ropius (1883-1969) odešel již v roce 

:sledoval i László M oholy-N agy (1895-1946), který' 

na starosti Vorkurs neboli p říp ravný  kurz (brzy byl 
a vystřídán Josefem A lberseni [1888-1976]). 

crlína pokračoval M oholy-N agy v experim entování 
jaly, s fotografií, světelným i přístroji a s různým i 

lni ,! i (většinou knih a výstav); zkoušel také práci ve 

l \  div. a v operní produkci. V roce 1934 jej sílící nacism us 

lodsti at se do A m sterodam u a o rok později do  Londýna. 

L ! “ s opustil F.vropu úplné, aby se postavil do vedení 
IimHo -eho Bauhausu v Chicagu, založeného z iniciativy 

n san d  Industries, skupiny sponzorů  a podnikatelů 

:i>piuse, ale ten již přijal m ísto vedoucího oboru 

Harvardu). Kvůli špatném u hospodařen í musela 

k  hem jednoho  roku uzavřít. M oholy-N agy ji však

i mi om ezeným i zdroji znovu otevřel -  jako Školu
■ ro stejným učitelským sborem , včetně am erického

o původu A lexandra A rchipenka (1887-1964), 

netiká G yórgyho Kepese a am erického filozofa 

e (Veteráni Bauhausu H erbert Bayer [ 1900—1985J 
Xanti) Schaw insky [1904-1979] a francouzský 

lean Hélion [1904-1987] byli také na seznam u 

■'U, ale v prvních  letech neučili.) V roce 1944 byla 

ina na Institut designu a dodnes je součástí Insti- 
e v Illinois.

pokusy i o další částečná obrození Bauhausu: napří- 

■ia konci roku 1933 přinesl svou verzi Vorkursu do 

n College v Severní K arolíně a švýcarský umělec 
ax Bili (1908-1994), který studoval v Bauhausu 

-1929, otevřel Institu t designu v U lm u v západním  

roce 1950. Každá verze se řídila jiným  program em  

"bena konkrétn ím u prostředí; A lbers integroval své 
ll’n a barvy do p rogram u liberální um ělecké akadem ie,

• zdůraznil technologický design, po třebný  pro obnovu 

' Německa. Moholy-Nagy, bývalý socialista spojovaný 
'icovými umělci a designéry, nyní v C hicagu spolupra- 

'slníky, například s W alterem P. Paepckem, prezidentem

I  Mou 

I t h  19 

■  :

•  589 11937b «  1955a, 1957a, 1

firm y C ontainer C orporation o f America, který předsedal p řed 
stavenstvu Institutu designu (během působeni v Chicagu také 
navrhoval pro takové společnosti jako Parker Pens.) Jak m ůžem e 

chápat tuto přem ěnu myšlenky Bauhausu, pom inem e li ekonomie 
kou nutnost?

Otevřít Oči

Moholy-Nagy nám nabízí určitá vodítka již ve své významné knize 
Von Material zu Architektur (1929), přeložené do angličtiny jako 

The New Vision: From Material to Architecture (1932). V průběhu 
a dvacátých let byl zapojen do debat o fotografii probili.nu k li neiži 

véji v Německu a v Sovětském svazu. Stejné jako perspektivní 
malířství udávalo tón renesanci, tvrdil Moholy-Nagy. fotografie 
udává tón m oderní době a jednotlivé druhy um ěni musí být pře

•  hodnoceny v souvislosti s tím to  „n<n\m  v i děním" i V jednom  svém 
výroku, který by mohl napsat i W alter Benjam in, uvedl, že 
„v budoucnu bude výraz negram otný znam enat neovládající pero 

stejně jako neovládající fotoaparát.“) Moholy-Nagy vyjmenoval 
„osm druhů fotografického obrazu", z nichž, některé se dotýkaly i pří 
rodních věd: abstraktní (v případě fotogramů), přesný (reportáž), 

rychlý (m om entka), pronikavý (rentgen), sim ultánní (fo tom on

táž), deformovaný (u různých druhů  m anipulace s negativem 
a/nebo s pozitivem). Je zřejmé, že myšlenka „nového viděni“, 

chápaná pouze jako záležitost techniky, mohla být adaptována 
v odlišných sociálních, ekonomických a politických podm ínkách 
v Am erice relativné snadno. Součástí uvedené knihy byl i popis 

Vorkursu, jak jej vedl Moholy-Nagy. jakož výčet form álních m ož
ností různých m ateriálů a také nástin evoluce sochy (tesané z kusu 

materiálu, vyhloubené nebo modelované, perforované nebo kon
struované, zavěšené nebo vznášející se, kinetické). Jinými slovy zde 

nabídl obojí: pedagogiku vizuálních zásad a model historie, který 

byl svou vírou v technologický pokrok skoro hegelovský. Tyto 
názory mohly také být přijaty zemí oddanou  pragm atické instrukci 

a aplikaci nových technologií. Krátce: přes své vlastní utopické usi
lování navrhl M oholy-Nagy způsob, jak se m odernistický design 

může stát nejen naučitelným, ale i zužitkovatelným.
Vorkurs Nového Bauhausu převzal design svého předchůdce 

pouze s malými, avšak významnými dodatky: kurz stále začínal

A  1929 #1935
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analýzou m ateriálů , nástro jů , konstrukce a reprezentace, ale dů raz 

byl teď  k laden  na p říro d n í vědy, fotografii, film, vystavování a p ro 

pagaci. „N aším  zájm em ,“ napsal M oholy-N agy v program ovém  

prohlášení, „je vyvinout nový typ designéra.“ V šim něte si, že neříká 

„um ělce“, natož „řem eslníka“ -  designéra, který dokáže spojit „spe

cializované školení v  p říro d n ích  vědách a technice“ se „základním i 

lidským i po třebam i“. Toto slučování neslučitelného -  technologické 

vědy s lidskou biologií, dělby práce a „univerzáln ího rozhledu“ -  se 

stalo am erickou  verzí jeho  bauhausovské utopie. N ěkteré názvy 

kapitol v jeho  eseji V zdělání a B auhaus (1938) jako „B udoucnost 

po třebu je  celého člověka“ a „Ne pro ti technickém u pokroku , ale 

s ním “, svědčí o tom též. V  této  zvláštní dialektice kladl M oholy- 

N agy svou u topickou představu o znovuvzkříšení jedno ty  na 

d ru h o u  stranu  technicko-vědecké specializace, k terou  na  rozdíl od 

svých p řed ch ů d ců  v hn u tí A rts and  C rafts (U m ění a řem esla) n e o d 

m ítal, ale vítal. Podle M oholy-N agye m ůže být „celý člověk“ 

předělán  jed ině  skrze „novou vizi“:

Nejsm e dnes postaveni před nic jiného než před nové vítězství 
biologických základů lidského života. Jedině když se k  nim  

vrátíme, budem e schopni m axim álně využít technický pokrok  

v oblastech fy z ické  kultury, výživy, bytové výstavby a prům yslu -  

naprosto nové uspořádání našeho životního schématu.

Tento projekt se stal ještě naléhavějším  po d ru h é  světové válce; 

v  ak tualizovaném  vydání The N ew  Vision p o d  názvem  Vision in 

M otíon  (titul vyšel v roce 1947 po předčasné sm rti svého au tora na 

leukém ii ve věku 51 let) M oholy-N agy navrhl jakési Spojené národy 

pro  k u ltu ru  designu, které by m ohly  „včlenit všechny specializované 

znalosti d o  in tegrovaného systém u pom ocí kooperativní akce“. Byl 

m o dern is tou  až do  konce a n ikdy nepochopil, že jeho  vlastní utopie 

m ůže být využita k ideologickým  zám ěrům . Ve shodě s m odern is- 

tickým  stylem  je um ěn í jeho  posledních  let, p ředevším  jeho 

kroucené plexisklo a chróm ové sochy [1 ], pravdivé vůči m ateriá lům  

a invenční ve form ách, ale očim a skeptika také vypadají z jednoho

▲ úhlu  poh ledu  jako  fo rm áln í „experim entalism us“ sám  pro  sebe (jak 

jed n o u  varovně poznam enal T heo  van D oesburg  o m ladém  

M oholy-N agyovi) a z jiného  úhlu  působí jako společenský výzkum  

a vývoj -  výzkum  nových m ateriálů , vývoj nových produktů .

K rátce poté, co byl v roce 1933 uzavřen B auhaus v Berlíně, o tev

řela m alá  skupinka profesorů  vedená Johnem  A ndrew em  Ricem 

(1888-1968) v  A sheville v  Severní K arolíně Black M ounta in  College

-  souh ra  náhod , k terá p řála  Josefu a A nn i A lbersovým . N ová škola 

chtěla ve své učební osnově zdůrazn it um ění, p ředevším  pro  stu 

den ty  v p rv n ím  ročn íku , a tak  na  dopo ručen í Philipa Johnsona, 

architek ton ického  k u rá to ra  M uzea m o d ern íh o  um ění, k terý  navští-

•  vil B auhaus s A lfredem  B arrem  v roce 1927, byli A lbersovi vyzváni, 

aby se stali členy učitelského sboru . Byli p rvn ím i zástupci Bau- 

hausu, k teří začali učit ve Spojených státech, a A nni, nadaná 

tkad lena, jež m luvila dobře  anglicky, nejprve vzbudila více zájm u 

než Josef. „Všechno, co jsem  znal, byli Buster K eaton a H en ry  Ford ,“ 

vzpom ínal později Josef. „A nglicky jsem  neum ěl.“ Když se jej při

nástupu  zeptali, čeho chce dosáhnou t, kokta lp< i, 

oči.“ Zde byl „pohled“ také m odernistickým  : cm.
Škola zdůrazňovala holistické učení a kol m u 

M oun ta in ,“ píše h istorická M ary Emm a 

dem okratické principy uváděny do praxe ni ve ti 

zvykem  na jiných progresivních školách, ale íc sir 

N em ělo zde být žádné legální řízení zvenčí:. 

rady, děkani a správci m ajetku.“ Byla to radí ějši ' ; 

Bauhaus, jak  nový, tak  starý. A přestože vt catýd 

Black M ountain  College okrajovou školou 

jenom  něco okolo 180 studen tů ), od  polovin; 

viny padesátých let neexistovala v americí 
kom unita. M im o A lberse byli členy „polosták u d it 

básníci C harles O lson  a R obert Creeley, di elni 

Bently, h isto rik  fotografie B eaum ont Newhall •'trakt 

Bolotowsky, designér A lexander Schawinsky 

v N ovém  B auhausu) a další. V letech 1944 1944 

A lbers letní setkání s různým i um ělci a spi1 

ným i jeho  v lastn ím u vkusu a učení, a tato pra: 

co školu opustil: školu navštívili skladatel Joht 

reograf M erce C unn ingham  v letech 1948, i 

H arry  C allahan v roce 1951; m alíř W illem  de 

básn ík  R obert D uncan  v roce 1955; člen starél 

Feininger v roce 1945; v izionářský designér 

v letech 1948 a 1949; spisovatel Paul Goodm 
G reenberg  v roce 1950; W alter G ropius v letec1 944 

m alíř Franz Kline v  roce 1952; skladatel E rn s t . 

m alíř Jacob Law rence v roce 1946; designér 

1945; m alíř R obert M otherw ell v  letech 1945 '1?- 

A m édée O zenfant v  roce 1944; teoretik  kultur 

v le tech  1944 a 1945; skladatel R oger Sessions v r 

Shahn v  roce 1951; fo tograf A aron Siskind v ro a  9?1 
dore Stam os v roce 1950; hudebn ík  David Tudor l

1 • László M oholy-Nagy, Spirála, 1945
Plexisklo, 49 x 37,5 x 40 cm

A  1917, 1928 •  1927c
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|ack Tworkov v roce 1952 a sochař Ossip Zadkine 

, to jsou jen některá jm éna ze seznam u. Seznam  stu- 
hvl skoro stejně im pozantní (a zdaleka m u tolik 

nuži). Patří na něj Ruth Asawaová, John C ham ber- 
Kooningová, Robert de N iro  (otec znám ého herce), 

Kenneth N oland, Pat Passloff, K enneth Snelson, 

i hi-rg, D orothea Rockburneová, CyTw om bly, Stan 
:san Weilová. Setkání m ezi učitelským sborem , 
bvla často katalytická, jak  m ůžem e vidět na při- 

.C age, C unningham a, Tudora a Rauschenberga.

formu

ientá)ní kom unity na rovnostářské škole přinesl 

u přísnost své vlastní m odernistické praxe: nabízel 

le zdůrazňoval techniky vizualizace; kurzy designu, 
jilv  na proporci, aritm etickou a geom etrickou 

, řez a na prostorové studie; nejúspěšnější byly jeho 
nebyly analyzovány pom ocí skutečných barev, ale 
od výrobců. Albers vyučoval malířství pouze jako 

vy a většinou v akvarelu (i v Bauhausu maloval málo; 

i a/ později). Albersova prohlášení, že „vytváření 

dní funkcí lidského ducha“ a že to vyžaduje „discipli
na  a ruky“ připom ínají úvahy Moholy-Nagye. Jeho 

['auhausovského kréda se však lišila od přístupu 

protože se objevilo v kontextu liberální hum anitní 

nální školy designu. Toto prostředí vedlo Alberse ke 

ideji Bauhausu. Za prvé dalo jeho m yšlenkám  více

> goetheovskou orientaci; „Každá věc má formu, 

r á n á m ,“ napsal jednou; um ění souvisí se „znalostí
i nich zákonů form y“. Jinými slovy doplnil novou 

které pro Alberse nebylo tak technologicky podm í- 

iholy-Nagye) starým  zájm em  o form u, o Gestaltung. 
riťntoval bauhausovskou analýzu m ateriálů a struk- 

kého pragm atism u takových filozofů, jako byl John

■ byl v Bauhausu neznám ý). Svůj přípravný kurz 

un například Albers nepojm enoval Vorkurs, ale

i prací -  učení skrze práci. Přestože cíl zůstal více
ří v Bauhausu -  „Werklehre je form ování m ateriálů 

:'u, lepenky, kovových plechů, drátu), které dem on-

i limity m ateriálů“ -  dů raz nebyl kladen ani tak na 

nu nebo funkce nějaké látce, jako spíš na nalezení

• )eji rozvinutí. A lbers do svých h od in  přinášel netra- 

iako podzim í listy nebo vaječné skořápky, a zajímal 

d než podstatu -  o matiěre, o to, „jak vypadá látka“ 

néjší podoba m ění s různým i zm ěnam i, osvětlením

2 i To vysvětluje jeho  zvláštní posedlost kom binací
1 -kci barev, které kladl vedle sebe ve snaze „ozřejmit, 

navzájem ovlivňují a pozm ěňují“. „Nic nem ůže být
- 'ěc í, ale stovkou věcí,“ poznam enal jednou  Albers 

angličtinou, „celé um ění je podvod .“ Trénovat oko 

Mámená oko oklam at a v tom  také spočíval A lbersův

' Ut<

hlavní zájem o um ění -  v „nesouladu mezi fyzickým faktem a psy
chickým efektem“.

Albers byl považován za přísného učitele -  v Black M ountain 

v letech  1933 až 1949 i na Vale University v letech 1950 až 1958 jako 
vedoucí oboru malířství a sochařství (později přejm enovaném  na 

design) -  a jeho um ění je stále považováno za strohé, /a  reduktivni 
form u abstraktního m alířství Ale jeho tvorba připustila jistou otev 
řenost a jeho výuka se ukázala jako plodná pro m noho různých 
studentů. (Albersův vliv na obou školách pokračoval dlouho poté, 
co odešel; Yale byl pro přípravu amerických umělců v šedesátých 

letech vlastně stejně významný jako Black M ountain v letech pade
sátých.) O nu otevřenost m ůžem e chápat dvěm a způsoby. Zaprvé, 
Albers nebyl tak docela druhým  extrém em  avantgardního křidla 

v Black M ountain -  představovaném O lsonem  v poezií, Cagem 
v hudbě, C unningham em  v tanci atd. -  jak je často prezentován. 
P řísný Něm ec oddaný disciplíně oka se m ůže jevit jako p ro ti
klad nespoutaných Američanů s jejich zájmem o otevření poezie, 
hudby a tance dechu těla, rozm arům  náhody a nesymbolickým 

hnutím , ale Albers i Cage stejně silně odporovali jiným estetickým 
m odelům , které byly v té době na vzestupu um ěni založenému na 
expresivní subjektivitě (reprezentované některými mladými 

abstraktním i expresionisty, kteři prošli Black M ountain, jako 

kde Koonigovou, Klinem a M othei wellem i nebo na extrém ní
• ttviti (kterou <llemenl <ireenberg později rozvinul jako speclfi< 

model malířství). Albers a Cage navíc, každý svým vlastním  /puso 

bern, pragm aticky přistupovali k výzkum u a experim en tu
■ a studenty z Black M ountain typu Rauschenberga .i Twomblyho 

můžem e částečné chápat jako podivné odchovance tohoto zvlášt
ního spojení. (Všimněte si spojeni odcizení a příbuznosti, které 

R auschenberg používá ve svém re trospektivn ím  kom entáři: 
„Albers byl úžasný učitel a nem ožný člověk [...). To, co učil, se týkalo 

celého vizuálního světa... Považuji Alberse za nejdůležitějšiho 
učitele, kterého jsem kdy měl, a jsem si jistý, že mé považoval za 
jednoho ze svých nejhoršich studentů.“) Stručné řečeno, Albers byl 
hlavním prvkem chemické reakce, která učinila Black M ountain tak

8(O

2 . Josef Albers a Jane Slater Marquisová. matiěre  studie s vajeónymi 

skořápkam i, B lack Mountain College

A IWTb. '959c * 1 9 6 »  ■
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důležitým  čin itelem  p ro  pokrokové um ění v  poválečné A merice: 

byla to  zkouška ohněm , kde se konstruktiv istický im pulz, neboli 

m odern ism us zam ěřený  na  vidění, m ateriál, fo rm u a s truk tu ru , 

kom binoval s dadaistickým  im pulzem , tedy avantgardism em  o rien 

tovaným  na provokativní h ru  způsobem , který p řím o  či nepřím o  

ovlivnil m noho  význam ných um ělců  padesátých a šedesátých let.

Z ad ruhé , A lbers dělal p rostředn íka  nejen m ezi rozličným i 

m odern istickým i a avantgardistickým i impulzy, ale také m ezi 

různým i předválečným i a poválečným i form am i abstrakce, přede-

▲ vším  m ezi těm i, které se zam ěřovaly na světlo a barvu. Jeho prvn ím i 

díly v B auhausu byly asam bláže skleněných ú lom ků svázané d rá tě 

ným  pletivem  a uložené u oken (připom ínají některé pozdější studie 

m atiěre vytvořené jeho  studenty  v Black M ountain) a skleněné kusy 

v čistých barvách  p ro  soukrom é dom y v N ěm ecku. „Chtěl jsem  p ra 

covat s p řím ým  světlem ,“ řekl kritičce M argit Rowellové, „se 

světlem , které přichází zpoza povrchu a je filtrováno skrze jeho 

plochu .“ Tento zájem  o světlo jako  barvu  v objem u pře trval nejen 

v jeho  raných  skleněných reliéfech, tran sparen tn ích  i opakních  

(jejichž páskované kom pozice se podobají soudobým  tkan inám  

jeho  ženy A nni), ale i v pozdějších obrazech, které rozvíjely im pli

citní okenní form át s obdélníky zářivé barvy. A bstrak tn í m otiv jeho 

„variantních“ m aleb (1947-1955) je odvozen ze dvou obytných 

dom ů, které A lbers viděl na jed n o m  z m noha  svých výletů na  Jiho

západ. Tento cyklus prezentuje do  sebe naskládané obdélníky 

různých  barev ve zdvojených nebo  bilaterálních kom pozicích 

a vede p řím o  k jeh o  nejs lavnějším u so u b o ru  Pocta čtverci 

(1950-1976), tvo řeném u řadou  obrazů  (obvykle ve form átu  čtverce

o s traně  d louhé čtyři stopy) přesných čtverců v čistých barvách, 

k teré jsou  rovněž naskládány jeden  do d ruhého  [3]. Barva je vyrov

naně a hladce nanesená  stěrkou p řím o  z tuby  na podk lad  (většinou 

h ru b o u  s tranu  m asonitové desky), ale je také dostatečně zářivá, aby 

sugerovala h loubku  -  b u d  ustupujíc í, nebo  vystupující; v  každé 

m albě i m ezi jednotlivým i obrazy je hodně opakování a rozdílů, 

sym etrie a opaků. Avšak všechny tyto pokusy s form ou závisí na 

interakci b a re v - je jic h  relativní transparen tnosti, intenzitě, hloubce, 

o tevřenosti, teple atd. „M alování je akce barvy,“ říkal rád  Albers, 

„charakter a pocit se m ění o d  obrazu  k obrazu bez jakéhokoli dalšího 

,rukopisu1. [■■■] Toto všechno m á poukazovat na autonom ii barvy 

jako p rostředku  plastické organizace.“

Modernista na univerzitě

Tyto m yšlenky m ěly pro  pozdější um ělce různé důsledky. Z dá se 

napřík lad , že jeho  cyklus Pocta čtverci před jím á p rostá  geom etrická

•  p látna F ranka Stelly; ale A lbers ve svých obrazech um ožňoval p ro 

storovou iluzi, zatím co Stella ji vytěsnil bílým i lin iem i obnaženého 

pozadí a ex trém ní h loubkou  svých často tvarovaných podkladů . 

U  Stelly „to, co vidíte, je  to, co v id íte,“ jak  zní jeho  slavný citát; 

u A lberse si člověk n ikdy  n em ůže bý t tak  jistý: přes svůj velký zájem

o řád n o u  celistvou fo rm u  byl také fascinován „nesouladem  m ezi 

fyzickým  faktem  a psychickým  efektem “. Tento rozdíl m ezi znám ou  

fo rm ou  a vním anou  fo rm ou  je také p rostorem , ve k terém  pracovali

m in im alisté  (jako napřík lad  R obert M orr kten

um ístil tři identické L nosníky na různá mi ta v j
a galerii a vyzval diváky, aby je vním ali jako > pr ,

zájem o spletitost vn ím án í zřejm ě ovlivnil nt n t -

např. Bridget Rileyovou, ale také umělce pr ujici

•  R oberta Irw ina a Jamesa Turrella, jež všechny , j r ■■

nologické pokusy m inim alism u. Rowellová mih

typickém  pro Albersovy obrazy, napsala: „Jsn jakobi
skutečného světla, nikoli takového iluzionisi , y e 

vysíláno vnějším  zdrojem .“ Podobně je to se 

Irw ina a Turrella, ale s jedn ím  zřejm ým  ro? 

v m ěřítku závěsného obrazu, pečlivě zac! 

s divákem , ne s okolním  prostorem , kten 

takovým  způsobem , aby diváka uchvátil.

N icm éně prů lom  „vidění“, „otevření . je r;.

d ěd ic tv ím  M oholy-N agye a A lberse. Zn i přip, i

M oholy-N agy studoval v idění především  v ívishn

jež chápal techno log icky -vývo jovým  způsi n (kten ..  j
■ na vývoj pop a rtu  a kinetického um ění v šei , , 1 , J

ie íy , J 
ětelnýnus 

lem: Alko j 
vával intna 

často rnjjfl

je chápal p ředevším  z hlediska barvy, kterou 

gickým  způsobem  (což m ělo význam  pro 

a světelné um ěn í ve stejném  desetiletí). Důk 

o n á ln í vlivy, k te ré  tito  dva m uži vnesli 

M oholy-N agy úplně reorganizoval program  i 

technologického designu a A lbers pro liber, 

napsal H ow ard Singerm an v A rt Subjects: 

Am erican University: „O tázka v idění a symbi 

jsou  zásadní p ro  adaptaci um ění na  un ivers 

profesionalizaci, tak  dem okratizaci. Vidění 

ního, lokálního a m anuáln ího ; v izuální uměl 

jeho  řád  a vývoj.“ S tou to  m yšlenkou, jejími 

byli M oholy-N agy a Albers, byla „krásná u 

p řepracována na  „vizuální um ěn í“ moderní 

pak  m ohla vstoupit na univerzitn í půdu v<. 

vědam i spíše než s h um an itn ím i obory  a um 

byla podobná vědecké práci v laboratoři; ob, 

(G yorgy Kepes z N ového B auhausu, který po 

A dvanced Visual Studies na M assachusetts 11 

tu to  analogii vyjádřil ve své slavné knize Ja: 
„Ú kolem  současného um ělce je uvolnit a zal 

síly v izuálního zobrazování.“) Tento posun v 

zm ěny v pedagogice, p ro  niž byl Bauhaus ne 

Singerm an k  tom u  poznam enává: „Školy, kt< 

ňují, aby sam i objevili řád  vidění, síly a vzt

iid ova lffn *  

:n im alism i<  
■jšíjsoualři 
i o různvcj i 

uhausuprca 

u m é le d e u  

aking t o a i  
které saus* 

půdě; obtua M

protiváha j 

tvaruje své. I 

elkými pni 

ění“ dřívMi 

ckého otó* 
'ojení s pr' 

ova práce ti 

zajímali o*

ěji založilC<*

itute ofTfti* 

vidéni 1 ■ 
ivizoval 

ili uméltf &  

psím prs*®

e student-"1

hy dvouns-^

designu a tro jrozm ěrného  p ro sto ru  a vlastno : 1 

m enším  barvy, m ožná i pap íru  a hlíny -  p "nL 

a od lišnost výuky B auhausu ve Spojených stát 

no tvárnosti a nem ěnnosti akadem ie a jek  p'v  
m o d ern í výzkum né univerzity.“ A také: „Ve vu^e - 

hausu  a jeho výuce v A m erice je znovu a znovu přet' 

jako  v idění reprezentováno oblastí, nebo důvěrné 

p lochou  jako m řížkovaným , uspořádaným , zákonic

, 1913, 1915.1947b, 1949, 1957b. 1960b A  1965 | 1955b, 1960c. 1964b
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In čtverci, 1970
■ « 40,8 cm

I  úhelníkem, se kterým  a ve kterém  začínají základy

1  - úhelník označuje učení m odern ism u  jako  vizuál-

lačuje a drží v ústraní lidskou postavu, která byla

• >> ických krásných um ění.“
i lednoduché kooptace: m ezi Vorkursem  Bauhausu 

t : i barvy, jež se staly únavným  standardem  na pová-

1 tách, neexistuje p řím é spojení. M nohem  výstižnější
hled: M oholy-Nagy a A lbers radikalizovali kurzy

1 ale zároveň oba zachovávali myšlenku Bauhausu 

ransformaci vzájem ným  ovlivňováním  s avantgard- 

Navíc sam otný význam  M oholy-Nagye, Alberse 

anů pro um ění, design a vzdělání v  poválečném  

Nomplikovat stará vyprávění o jednoduché cestě 
c ew Yorku a „trium fu  am erického m alířství“. Přes 

lily a  narušení existovala souvislost m ezi kontinenty,
I a druhým  poválečným  obdobím  -  kontinuita

měně a skrze zm ěnu, na úrovni um ělecké praxe, 

designu a m etod vzdělání.
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1947b
Vydání Possibilities v New Yorku značí 

sjednocení abstraktního expresionismu jako hnutí.

Každá stu d ie  o ab s trak tn ím  exp resion ism u  začíná o d m ít

n u tím  toh o to  označen í, p o d o b n ě  jak o  to  dělali sam i 

um ělci. S am otný  p řív lastek  je docela  výstižný  (začal se 

použ íva t docela  pozdě, okolo  ro k u  1952) a nen í problem atický . 

P rob lém em  je, že zah rn u je  do  je d n é  skupiny  velm i od lišné  styly, 

h om o g en izu je  a un ifiku je  celou řad u  o sobností, z n ichž každá 

usilovala o jed in ečn o st. Toto o d m ítán í je  však p o n ěk u d  p a ra 

doxní, p ro tože  zd ů razň o v án ím  ind iv idualism u  ab strak tn ích  

exp resion is tů  a id iosynkra tické  povahy  jejich obrazových znaků, 

zvýrazňuje, co m ají společného: to u h u  po něčem , co bychom  

m ohli nazvat au tografické gesto, po  n en apodob ite lné  stopě barvy  

(na způsob  signa tu ry ), k terá  by p řevedla  o sobn í pocity  a em oce 

p řím o  na m ateriá lovou  p lochu  p lá tn a  -  bez n u tn o s ti zp ro s třed k o 

vání jakým ko li figu ra tivn ím  obsahem .

T ím  n echcem e říc t, že by tito  um ělci m ěli jin a k  m álo  spo leč

ného  n eb o  že se nesetkávali -  spojovali se často, vě tš in o u  aby 

ukázali svou ko lek tivn í sílu  tváří v tvář nepříte li. P řík ladem  je 

je jich  b o jk o t oceňované  výstavy M etro p o litn íh o  m uzea  v N ew  

Yorku v k v ě tn u  1950, k te rým  pro testovali p ro ti „nep řá te ls tv í vůči 

pok ro k o v ém u  u m ě n í“, p ředs tavovaném u  to u to  institucí; to to  
v eře jné  gesto  od sta rto v a lo  šestim ěsíčn í v řavu  a bylo oslaveno 

zn ám o u  fo tografií v  časopisu  Life z ledna  1951 [1 ]. M ezi 

„O sm náct nesm iřite ln ý ch “, jak  sku p in u  nazval New York Herald 
Tribune, m ů žem e  p o č íta t skoro  všechny  dů lež ité  p ředstav ite le  

ab s trak tn íh o  ex p res ion ism u , v če tně  s ta rš ího  H anse H ofm ana 

(1 880 -1966 ), učite le  něko lika  z n ich . N ápadně  zde, m im o  A rsh ila  

a  G orkého , k terý  byl dva roky  po  sm rti, chybí pouze  F ranz K line 

(1910 -1962 ) a P h ilip  G u sto n  (1913-1980). Vedle m éně  znám ých

•  postav  a všech  so ch ařů , k teří jso u  často  (ale nesp rávně) p o v ažo 

ván i za součást h n u tí (ne jznám ější z n ich  je  D avid Sm ith), sem  

patří W illiam  B aziotes (1912-1963), A dolph G ottlieb  (1903-1974), 

W illem  de K ooning (1904-1997), R obert M otherw ell (1915-1991), 

B arnett N ew m an (1905-1970), Jackson Pollock (1912-1956),

■ M ark  R o thko  (1903-1970) a C lyfford Still (1904-1980). V šichni 

p o d e p sa li ro zz lo b en ý  o tev řen ý  d o p is  ad reso v an ý  R o lan d u  R ed- 

m ondov i, p rez id en tu  M e tro p o litn íh o  m uzea (vyšel na  titu ln í 

s tran ě  New York Times 22. května  1950); a na  naléhán í N ew m ana, 

jejich  h lav n íh o  o rgan izá to ra , si vě tš ina  z n ich  dala  pozor, aby 

nezm eškali p řílež ito st bý t na  fo tografii v  časopisu  Life. Podobné

1 • Nina Leenová, The Irascib les  (Nesm iřitelní), 1951
Černobílá fotografie zveřejněná v časopisu Life, leden 1951

p ro testy  o několik  let dříve (jako dopis, kter 

v New York Times, podepsaný  R othkem  a ( 

s N ew m anovou  pom ocí) k  n ičem u  nevedly 

čas. I když k om erčn í úspěch se dostavil až 

p ráce ab strak tn ích  expresion istů  náhle vsi 

vysokého um ěn í s p ln o u  p o d p o ro u  Muže. 

Brzy byl ab strak tn í expresion ism us považov. 

am erického  ty p u “ (C lem ent G reenberg) a by 

válce jako  ú č in n á  k u ltu rn í zb raň  p ro ti sověts

vsel 3. i *  ■ 

liebenii' 

tle teďd« 

lékolik k 

ipila

n o d erm -

za nejčist

yužívan'

mukom*

Sdílené zážitky

D otyčná fo tografie v  Life p o u to  m ezi zde p o r t r é t e ' - 1 

značně zveličila, jak  si m nozí z n ich  později stez

▲ 1942a •  1945 I 1942a. 1949, 1951, 1959c, 1960b
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hrjvch  sam otářů  m ěla většina um ělců skutečně 

mulost. Za prvé m noho  z n ich  pracovalo v průběhu  
íd - o  Works Progress A dm in istra tion  (W PA) -  mezi 

.< de Kooning, Gorky, G ottlieb, Pollock a Rothko -  

f , .  lobi ex trém ní chudoby byla také většina nějak 
ilni politikou (něk teří z n ich, napřík lad  Pollock, 

unistické strany). To znam ená, že se všichni 

>em v období m ezi španělskou občanskou válkou 
(•»odepsáním sm louvy o neú točení m ezi nacisty

• /em  (1939), jež přineslo  o h ro m n o u  ztrá tu  iluzí, 
dobové diskuse o vztahu  um ění a politiky -  pro

idem  Picasso a jeho  Guernica (1937), pro jiné
■ c nebo am erický regionalistický m alíř T hom as 

lady Pollock se jako  výjim ka m ezi svým i kolegy 

\ syntetizovat.)
/na s výjim kou de K ooniga, původem  H olanďana, 

ili obrovský kom plex m éněcennosti vůči evropské
> uměleckou produkci znali překvapivě dobře, 

«■konce říct, že díky o tevřen í M uzea živého um ění 

..illatina v New Yorku v roce 1926, M uzea m o d er- 

<>ce 1932 a M uzea Solom ona R. G uggenheim a 
'strak tn ího  um ění) v roce 1939 -  a díky m noha 

am sbírky Société A nonym e K atherine Dreierové 

lem D ucham pem ) ve dvacátých a třicátých letech 

radě diky bojovné aktivitě Peggy G uggenheim ové 
of This C en tu ry  v New Yorku (od roku 1942) -  

ktni expresionisté do  začátku čtyřicátých let lepší 

nalost práce svých nejbližších evropských před- 

cříkoli jin í soudob í um ělci (a určitě lépe než 

pé). Jejich obdiv  vůči evropským  sen io rům  byl 
v/ující. N apřík lad  G orký  se začal vym aňovat 

icassovského systém u surrealistického  autom a- 

1944, ale pak  pozvedl úroveň  m alířské náhody  výš

• celé historii um ění: když obdivujem e prudkou  

io obrazu lak se vyšívaná zástěra mé matky rozvíjí 
944), se zřejm ým  rozléváním  tekuté barvy, nem ěli 

'-■nout, že byl vytvořen pouze  čtyři roky před  jeho 

"d m noha evropských exulan tů  do  New Yorku na 

»větové války paradoxně uvolnil část endem ické 
ivnéní“: vynikající um ělci jako F ernand  Léger, 

Max Ernst a Piet M ondrian  byli náhle vn ím áni ne

- jako (poněkud  stárnoucí) lidské bytosti. Toto 

ledně podpořilo  m ezi am erickým i tvůrci určitou
teď když byla skoro celá Evropa um lčena totalit- 

•1°  na am erických hoších , aby zachránili plam en 

'arbarským  uhašen ím . Vystavovali často v malých 
(několika) stejných galeriích  a okrajových kultur- 

'-h a pom alu začínali uvn itř obecné lhostejného až 

kontextu vytvářet jakousi rostoucí hybnou  sílu. 
uu zpočátku nedosta tečné  p o d p o ře  ze strany  M uzea 
uměni a té části v ládnoucí třídy, která podporovala

■ dernism us, je spojovala.
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Tyto složité začátky souvisely s form ováním  kolektivní identity. 
Podle výkyvů kyvadla byli tito  em ocionální umělci buď nadšeni, 

nebo ztrápeni. N ewm an zachytil náladu a to, co bylo v sázce, takto: 
„V roce 1940 se někteří z nás probudili a zjistili, že nemají žádnou 

naději -  zjistili, že malířství ve skutečnosti neexistuje... Toto p ro 
buzení bylo jako nadšení z revoluce. Právě toto probuzení 
inspirovalo touhu [...] začít úplně znovu, malovat, jako by m alíř

ství nikdy předtím  neexistovalo. Byl to tento  holý revoluční 
m om ent, který udělal z m alířů  malíře." Newman popsal jedinou 
m ožnou cestu lépe než jeho kolegové (považovali jej /a  jakéhosi 

benevolentního im presária, který předsedal jejich dilu): byla to 
střední cesta mezi čistou abstrakci (reprezentovanou M ondria 
není) a surrealism em .

Rané nadšení pro surrealism us a následné jeho postupné o d m í

tán í bylo třetím  společným znakem abstraktních expresionistú 
a určovalo jejich ideologii zřejm ě víc než cokoli jiného. O d surrea 
listické symbolistické im aginace a fascinace mytologii se brzy 
odvrátili, ale zachovali si silný prlm itivistický im pulz a většina 
z nich výrazný zájem o psychoanalýzu. Je pravda, že v polovině 

čtyřicátých let již jejich exkurze do antropologické, psychoanaly- 
tické nebo filozofické literatury ve stylu Reatlers Digest nebyly 
znám kou originality. S ohledem  na nedávné katastrofy, které 
zasáhly lidstvo (fašismus, stalinismus, holocaust, atom ová bom ba), 

se v amerických médiích stal nebývalé populárním  nový typ teore 
tického „m išm aše“, jenž se ve Spojených státech objevil krátce 
před  válkou a který umělecký historik Michael l.eja tře lně po 
jm enoval „řeč m oderního člověka“. Ú střední myšlenkou tohoto 

diskursu bylo, že „lidská mysl obsahuje podvědom ou část” (l.eja)
-  to se zdálo být jediným  vysvětlením pro  neslýchanou krutost 
a iracionální chování, které člověk předvedl. Veřejné přijeti k o n 
ceptu podvědom í mělo uklidňující efekt na traum atizovanou 
populaci (čehož rychle využil Hollywood) a p ro  abstraktní expre- 

sionisty zároveň představovalo silný jazyk, za který m ohli skrýt 
svůj rychlý přesun od nepostižitelné m ožnosti „čistého autom a 
tism u“ -  Svatého grálu, po kterém  surrealisti d louho m arně toužili
-  k m nohem  jednodušeji použitelném u kultu „autografu“.

Od automatického k autografiekómu

Klíčové byly roky 1947 a 1948. V průběhu  několika m álo m ěsíců
A začal Pollock používat svou celoplošnou techniku drippingu
•  (na konci léta nebo na začátku podzimu 1947); Newman namalo
.val Onement 1 (v lednu 1948); de Kooning mil svou velice

úspěšnou první sam ostatnou výstavu (duben-kvéten 1948);

♦ Gorký, jediný / nich  k ladné přijat surrealisty, spáchal sebevraždu 
(v lednu 1948), což znam enalo úplný konec starého spojenectví; 

a Rothko realizoval svá první vyzrálá plátna -  „m nohotvaré 
malby, kterým  již nedával názvy, ale identifikoval je pouze číslem 
nebo barvou: jasné znam ení, že otočil stránku. Rok 1948 byl navíc 

rokem , kdy byla založena tzv. škola um ěleckých nám ětů -  u jejího 

zrodu stáli Baziotes, M otherwell, N ewm an, Rothko, Still a socha
řem  David Hare. Tato pedagogická aktivita nem ěla d louhé trvání,

•  >983.1937a I 1942b 4  1942a. 1944a ▲
■ ♦

Abstraktní expresionism us I 1947:



1
9

4
5

-1
9

4
9

škola byla uzavřena  na jaře  1949, ale sam o tná  v íra  jejích zak lada

telů, že akadem ie  by  m oh la  fungovat jako  p ro s to r k  vy jád řen í 

jejich  um ěleckého  stylu, poukazoval na budouc í vývoj.

V elm i význam ný  dok lad  o stavu  ab s trak tn íh o  expresion ism u  ve 

chvíli jeh o  vzn iku  jako  h n u tí -  p ro tože  popisu je  p řech o d  od  au to 

m atického  k au tografickém u -  p ředstavuje  p rv n í a jed in é  číslo 

Possibilities, k teré  n a  konci roku  vydal M otherw ell spolu  s k r i ti

kem  H aro ldem  R osenbergem  (k terý  později přišel s označen ím  

a  „akční m alířs tv í“). A m bice to h o to  „žu rná lu“ odpovídaly  m n o h o - 

vý zn am n o sti jeho  názvu. Zabýval se řadou  různých  m édií (včetně 

hudby, zastoupené  zde h lavně Johnem  C agem , a literatu ry ) a jeho  

cílem  bylo u pevn it nebo  obnov it vztahy s h is to rickou  avan tgardou

• (in terv iew  s M iróem , A rpovy  ilustrace). D nes je však oceňován 

p řd ev š ím  pro  zveřejněn í Pollockových a R othkových výroků  ke 

svém u v las tn ím u  um ěn í. N em ěli bychom  však přeh líže t osta tn í 

texty, p ředevším  od  R osenberga a B aziotese. Společně tvoří sym p- 

tom atické  jádro .

„Z dro jem  m ého  um ěn í je podv ěd o m í,“ napsal Pollock v k o n 

cep tu  svého vy jádřen í, ale později to to  obecné tvrzen í, to u  dobou  

už působ íc í tro ch u  jako  klišé, nah rad il deskrip tivnější p o znám kou  

up o zo rň u jíc í na techn iku  d rip p in g u , s níž začínal experim en tovat 

(i když m ezi šesti zde rep rodukovaným i obrazy  z let 1944-1946 

nen í ta to  techn ika  zastoupena). Z atím co  dříve po  nějaký  čas 

čerpal p ředs tavy  p ro  své obrazy  (jako Z rozen í [okolo 1941], Pták
■ [okolo 1941] nebo  M ěsíčn í žena  přerušuje kruh  [okolo 1943]) ze 

své znalosti Jungovy analýzy (sám  prošel terap ií), ted  jasně  spojil 

svou novou  m eto d u  a její p lně  ab s trak tn í výsledky s bezp ro střed n í 

spon tane itou : „K dyž jsem  ve svém  obraze, nejsem  si vědom  toho, 

co dělám . Teprve po  jakém si .seznam ovacím ' obdob í v id ím , kam  

jsem  sm ěřoval... O b raz  m á svůj v lastn í život. Pokouším  se nechat 

jej vy jádřit. Pouze po k u d  s obrazem  z tra tím  kontak t, skončí to  

neúspěchem , [inak je to  čistá h arm o n ie , jed n o d u ch é  dej a ber, 

a ob raz  d o p ad n e  d o b ře .“ P odobný  p řís tup  najdem e u Baziotese 

(„Co se stane  na  p lá tně  je p ro  m ě nep ředv ída te lné  a překvapivé... 

Každý ob raz  m á svůj v lastn í způsob  vývoje.“) a R othka („Vidím 

své ob razy  jako  d ram ata ; tvary  v těch to  obrazech  jsou ú č in k u jí

cím i... A n i akci, ani herce nelze p ředv ída t nebo  d o p řed u  popsat... 

Teprve ve chvíli d o k o n čen í je  v  záblesku p oznán í pa trné , že obsa

hují k v an titu  i funkci, k terou  m ěli m ít.“).

Ale za tím co  Pollock se vy trvale  držel m yšlenky au tom atism u , 

u o s ta tn ích  to  tak  nebylo. I když d n es m ůžem e obdivovat Polloc- 

kovo úžasné  techn ické  know -how , k terým  vytvářel p rop létajíc í se 

sítě barev, a p o z o ru h o d n o u  jisto tu , s jakou  střída l tenké p roužky  

a husté  skvrny  m okré  barvy, fak tem  zůstává, že se ve svých d rip - 

-ob razech  vzdal části au torstv í. T ím , že se vyhýbal jakém uko li 

p řím ém u  k o n tak tu  s p lá tnem , ro z taženým  na podlaze, že nechával 

h lavní ú lo h u  na grav itaci a hu sto tě  b a rv y  a že úp lně  opustil štětec, 

p ře ru š il Pollock anatom ické spo jen í, které trad ičn ě  spojuje u m ě l

covu ru k u , štětec a p látno . V otázce kon tro ly  váhal pod le  reakce 

k ritik ů  („Já jsem  p říro d a “ p ro ti „Ž ádný  chaos, k  če rtu  s n ím !“), ale

i když se jeh o  skvrny  nakonec  ukázaly  jako n ap ros to  n en ap o d o b i

telné, P o llockův  au tom atism us byl jeh o  kolegy považován tém ěř

▲ 1960b •  1913, 1916a. 1918,1924, 1930b « 1 9 4 9

za rozpad  au to rského  m istrovstv í. Snah k.|. 

z tlum it (potlačit) byla p ak  určující pro f0rm 
ab strak tn íh o  expresion ism u.

„Aspekt svobodně vytvořeného“

Tento p řek o tn ý  vývoj m ůžem e zachytit énu 

napsaným  na sam ém  začátku  h n u tí -  R( .'nber« 
eseji v  Possibilities -  a d ru h ý m  ve chvíli, ke hnuti 

sku tečné znám ky  vyčerpán í -  „Osvobozu rys

▲ u m ěn í“ od  M eyera Schapiroa z roku 1 R0k 

„Úvod k šesti am erickým  um ělcům “, půvoi pfedp 

logu výstavy děl Baziotese, M otherw ella a tlieb.: 

ja ře  1947 p o p rvé  představovaných fr, ,uzsl. 

položil základy um ělecké teorie , která se s piliřen 

postu p ů  ab s trak tn íh o  expresionism u. Titi 

po  „p rostředcích , jazyku, k terý  co nejpřesm  

ně jako  jednotlivce em ocionálně skutečné | 

stanovisko p ro  so u k ro m o u  revoltu  proti 

k terá  je obklopuje... T ito m alíři, kteří nei 
kom unitě , ani jeden  ke d ru h ém u , zaživ, 

takové hloubky, k teré nen í dosahováno  as 

„E m ocionálně  skutečné p ro  jednotlivce'

„sam ota“: po d le  R osenberga je u abstraktu 

s ta tn á  jeho  jed inečnost; jeho  pov inností je ý.mt i 

do  v n itřn í svatyně jeho  pocitů ; jeho  uni< mu v 

v lastn í já  jako  jád ro  jeho  originality. Roseni : však 

že bo lest u trp en í zaznam enaná um ěním  ni stan 

v jeho  existenciáln í próze) je univerzálně ! á  .»pn to 

zálně pochop ite lná . A bstrak tně  expresion ké plam# 

u jištěn ím  ega, n ap ů l rom antická  a napůl ichernš 

verze D escartesova „Cogito, ergo sum", ku 

p ro s to rem  pro  vulgaritu . N ení tedy divu, 

tó n n o s t Pollockova celop lošného  rozléván, 

nepovažovali za dostatečnou .

Schapirův tex t rozvíjí R osenbergovu n 

„m aterialistické trad ici" (tím  zde není my - • 

kého an tiidealism u , ale bu ržoazního , I umnl 

života) a ujišťuje také, že m ýtus „spont; ty *"• 
k lidné  konverze od  neznám ého  a nepře Jatelni > 

dom í) ke k oncep tu  sub jek tivn í svobodni- íle. s 

souzněl s é tosem  am erické dem okracie: „0 :

„jsou posledn í ru čn ě  vyráběné osobní pře<

Skoro všechno  o sta tn í je  vy robeno  p rům ysl niaSl

iraělci, iuim. i 

formuluKt

I
tteriaiistidt; 
u připnuti-, i 
jedinečnou i 
■kde jimksit 
..soukromí i 
■ expre;

■e podle T. IC 
kompozici 
ho kolegou« i

!enku rrwť1»

nu té  dělby práce. Jen něko lik  lidí m á to štěsti '• '! ■ -

reprezen tu je , co vychází cele z jejich rukou ' 

m ů žo u  p řipo jit své jm éno... O braz  sym b o li.

své p rác i u sku tečňu je  svobodu  a h luboce se '■ J ‘r-

a rg u m en t je  p o d o b n ý  tom u, k terý  skoro o st <?t' '■■■•
obhájci im presion ism u  (m n o h o  abstraktních p "

svého h is to rického  p řed ch ů d ce  oslavuje), ale pro ' 

novou  naléhavost:

A  Úvod 2, 1942a
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' u n g ,  Bez názvu, 1948-1949
« : -crfe na rýsonacim prkně,89,7 x 123,8 cm

*195^

,, spontánního v malířství a v sochařství sti- 
ť. ahy vynalézal nástroje k ovládáni, zpracování

■ •vrchu, které do nejvyšší míry udávají aspekt svo
dného díla. Z  toho vyplývá důležitost stopy, tahu 
4i. kvality samotného materiálu, barvy a povrchu 
rukturya pole činnosti -  všech znaků aktivnípří- 
:Vi\ Umělecké dílo je  svůj vlastní uspořádaný svět,

• .i :dém bodě vědomi jeho náležitosti.

. vm  svobodné vytvořeného" a um ěleckým  dílem 

nvm světem“ existuje posun  od autom atického 
m (ale také nebezpečí podvodnosti nebo  akadem i
ím  probíhal od  sam ého začátku (od roku 1948) ve

• k h směrech; většinou, i když ne vždy, v „tandem u“: 

laneity byly oslabeny  ve p rospěch  p rin c ip ů  dobré 

itograftcká část se  z jed n o d u ch é h o  gesta vyvinula
■ znate lném u  charak te ristickém u  stylu -  jako  by

i umělce -  nap lňu jíc ím u celé plátno. D e Koonigův 

I: už při jeho  p rv n í sam o sta tn é  výstavě v C harles

Egan G allery v New Yorku v roce 1948 vypovídá o tom , jak silná 

byla potřeba prvního kroku (G reenberg byl tém ěř jediný, kdo v té 
době oceňoval Pollockův celoplošný způsob a musel překonat svůj 
vlastní počáteční odpor). V m noha ohledech byla podřízenost 

de Koonigových černobílých pláten vůči Pollockovu nejnověj
ším u vývoji polibkem  sm rti |2 ): uvolněnost a odvaha techniky 

stékání barvy zmizela a byla nahrazena pevným  uchopením  
štětce a nervózním i, křečovitým i pohyby zápěstí. Spřáteleni 
kritici si ještě více oddechli při d ruhé  de Koonigově výstavě v roce 
1951: „N ení zde žádná destrukce, ale neustálé vymazáváni a začí
nání znova,“ napsal T hom as B. Hess, „a celý obraz |je  d ržen] pod 
p řísnou  kontrolou.“

Charakteristický styl

Pokud jde o vytváření um ělcova „loga”, pasti, kterou N ew m an 
nazýval „diagram “ a které se paradoxně vyhnul tím , žc se tom uto  
problém u věnoval na začátku a vybral si ty nejjednodušší prosto 

t r o v é  znak) (své o k am žití identifikovatelné vertikáln í »zipy“).

í
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A  1953, 1958, 1960c, 1964b •  1965, 1968b, 1969

3 • R obert M otherw e ll, V p ě t odpoledne, 1949

Kasein na dřevě, 38,1 x 50,8 cm

můžeme jeho počátek zasadit do roku 1948. Precedentem je 
Motherwellova celoživotní série E legie na Š pan ělskou  republiku  

(více než 140 obrazů), založená na perokresbě z roku 1948, 
vytvořené jako ilustrace Rosenbergovy básně pro druhé (nepub
likované) vydání P ossib ilities: o rok později vytáhl Motherwell 
tento drobný návrh ze šuplíku a pečlivě jej i s rozetřenými kontu
rami a rozpitou barvou reprodukoval na o něco větší plátno, 
které nazval V p ě t  o d p o led n e  -  podle známého refrénu elegie 
španělského básníka a dramatika Federika Garcíi Lorky na
říkající nad smrtí toreadora [3]. Tento způsob nemusí nutně 
charakterizovat metodu všech abstraktních expresionistů, ale 
samotný fakt, že je to vůbec m ožné (a že to bylo důkladně napo
dobováno spoustou mladších umělců, jakmile se hnutí stalo 
populárním, tedy kolem poloviny padesátých let), si zaslouží 
pozornost. Gottliebovy mraky vznášející se nad naznačeným  
horizontem, Klineovy široké a energické tahy štětcem v čím dál 
uhlazenější černé barvě [5] a Stillovy suché úlomky se rychle

staly patentovanými stylovými typy. Dokoi 
zontální rozdělení vertikálních pláten [4] pat 
nebýt nekončící tvořivosti jeho barevných 
cích hádanek znakově zakotvených vztahi 
pokládala až do konce, mohlo se jeho um 
manickou nadprodukcí.

Sériovost abstraktního expresionismu měla ir"
▲ léčného s hnutím, které zřejmě urychlilo jeho 

Jasper Johns a Robert Rauschenberg, kteří se pí 
pem pop artu a otevřeli mu cestu, předstír. 
napodoboval rychlé stříkání barvy v abstrakt1 
v enkaustice, nejpomalejším a nejstarším méc 
pečlivě kopíroval malířské náhody z Factum  

F actum  II, obojí z roku 1957. Přes Johnsovu a 
ironii bychom neměli podceňovat jejich zájem > 
důraz na umělecký proces, který jim -  stejně jal

• umělců, například Robertu Morrisovi -  dal at' i

3 52  1947b I A b stra k tn í expres ion ism us
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n ism us. To m ěl R obert R auschenberg  na mysli, když řekl E m ilu de 

A ntoniovi: „To, co jsm e já a a b s trak tn í expresion istě  m ěli spo leč

ného, je  rukop is. N ikdy  jsem  se nezajím al o  jejich pesim ism us 

nebo  je jich  k om en táře . M á-li z vás být dobrý  ab strak tn í expresio- 

nista, m usíte  m ít čas se litovat a m yslím , že já jsem  to  vždycky 

považoval za zbytečné. To, co on i dělali -  a co v m é práci vypadá 

jako  ab strak tn í exp resion ism us -  je, že se svým  sm u tkem  a s u m ě 

leckou vášn í a s akčn ím  m alířstv ím  nechali m luvit svůj štětec, 

takže v  je jich  p ráci byl pocit m ate riá lu .“

D ALŠÍ LITERATURA:
T. J. Clark, „In Defense of Abstract Expressionism", October 
Clement Greenberg. „American-Type Painting“ (1955), The Cl 

Criticisms, Vol. 3: Affirmations and Refusals, 1950-1956, ed. Jc 
of Chicago, Chicago and London 1993
Serge Guilbaut, How New York Stole the Idea of Modern Art - 
Freedom, and the Cold War, University of Chicago Press, Chic;. 
Michael Leja, Reframing Abstract expressionism: Subjectivity 

Yale University Press, New Haven and London 1993 
Meyer Schapiro, „The Liberating Quality of the Avant-Garde 
Abstract Painting“, Modern Art: 19th and 20th Century, Selecte 

Braziller, New York 1978

5 • Franz C liné, Kardiná l, 1950

Olej na plátně, 197 x 144 cm
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I  )s ufe se ptá svých čtenářů: „Je největším žijícím malířem ve Spojených státech?“: 

I  l a r k s o n a  Pollocka se stává symbolem pokrokového umění.

tcn
i

i<o

!prostředně po válce si N ew  York stále zachovává 

ile vesnice, což dokládá například fakt, že v maga-
i icnž má velmi vysoký náklad) cítili potřebu svým  
»uvovat Jacksona Pollocka. Stalo se však, že jedna 

v byla vdaná za um ěleckého historika Leo Stein- 
ravé začal prosazovat také jako kritik současného 

loto spojení se Life dozvěděl o tom , co pokládal 
;’idale, další příběh zvláštní výstřednosti moder- 
/entoval Pollocka veskrze am bivalentně, zčásti 

pisky u drip-m aleb je označovaly za „slintance“ 

uch mluvilo jako o „čmáranici“) a zčásti vážně, 
isel informovat o názoru „vysoce intelektuálního 

itika" (Clementa Greenberga), že Pollockovo dílo 
iako o jeho příznivém přijetí americkým a evrop- 

inim publikem a jako obrazový týdeník musel 
lee i jeho práci ve velkorysých, rozměrných

Prolomení ledů

V tomto smyslu Life reflektoval děni ve dvou dalších oblastech. Ve 
specializovaném uměleckém tisku dřívější posměšné vyjadřováni
o Pollockových drip-obrazech („zapečené makarony" nebo „masa 

zamotaných vlasů“) pomalu přecházelo v pozitivní, takže reakce na 
jeho výstavu v listopadu 1949 v Galerii Betty Parsonsove mluvila
o „husté tkaných pavučinách barvy" nebo „myriádě malých vyvr 

kcholení barv\ a malby" poka/de „elegantní i.iko iinskv /nak" 

Pozoruje sběratele a muzejní ředitele, kteří opustili své tradičnější 
nákupy a soupeřili spolu o Pollockovo dílo, Willem de Kooning 
jednou poznamenal: „Jackson konečné prolomil ledy." A v instituci 
onálním světě muzeí a vládní kulturní politiky začali být Jackson 
Pollock a další abstraktní expresionisté chápáni jako důležití 
emisaři americké zkušenosti: divokost byla teď vnímána jako 

svoboda -  a osvobozená citlivost byla stále častěji označována /a  
dobrý příklad ve věci demokracie pro Evropu rozpolcenou stude

■ Jedna (Cisto 31, 1950), 1950
-• ’ “ -tráveném platné, 269.5 x 530.8 cm

. 1947b. 1959c

Pollock I 1949
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nou  válkou; p ro to  byla spolu s M arshallovým  plánem  finanční 

pom oci do  evropských zem í zaslána celá škála ku ltu rn ích  artik lů , 

včetně m uzejn ích  a galerijních výstav. Tato č innost byla na konci 

čtyřicátých let sponzorována USIA (U nited States In form ation  

Agency, In fo rm ačn í agen tu rou  Spojených států), ale v padesátých 

letech se financování (kvůli p ronásledování levicových stran  v K on

gresu m in isterstvem  zahraničí) ujala M ezinárodní rada  M uzea 

m o d ern íh o  um ění.

Pollocka sam o tn éh o  však sláva, k terou  m u přinesl m ed iá ln í 

a in s tituc ioná ln í úspěch, dostala  do krize. V roce 1950 vystavoval 

v  pav ilonu  USA na  B enátském  bienále spolu s de K ooningem  

a a A rsh ilem  G orkým ; M uzeum  m o d ern íh o  um ěn í koupilo  velký 

obraz vy tvořený  jeho  slavnou technikou; byl m u  věnován soubo r

•  fo tografií a nakonec i film  H anse N am utha , který jej zachycoval při 

p ráci na  d rip -m albě . V  létě 1950 byl na vrcholu  slávy dost d louho  

na  to, aby dokončil čtyři význačná p látna: Jedna (Číslo 31 ,1950) [1 ], 

Levandulový opar, P odzim ní ry tm us  [5] a Č. 32; p ak  jej to u h a  po 

abstrakci opustila . V roce 1951 začal vytvářet černobílé obrazy [2 ], 

ve kterých se objevovaly, jak  řekl, „něk teré  z m ých raných p ře d 

stav“, a tak  se v rátil k  figu ra tivn ím u  stylu svých um ěleckých

■ začátků ze třicátých a začátku čtyřicátých let: ke spojení m exických 

nástěnných  m aleb a am erického  regionalistického stylu svého 

učitele T hom ase  H arta  B entona [3], Tento k rok  zpět spolu s náv ra

tem  k  alkoho lism u  vedly k  tom u, že již kolem  roku  1953 m aloval 

s takovým i obtížem i, že jeh o  výstava v G allerii S idney Janis v  roce 

1955 m usela  být p o ja ta  jako  retrospektiva, p ro tože žádná nová díla 

prak ticky  neexistovala. V hluboké depresi způsobené tvůrčí krizí, 

k terá se zdála  být p e rm an en tn í, najel v létě 1956 svým autem  do

stro m u  a zabil se způsobem , k terý  většina lidi >ovažu .
Jestliže se v  Pollockovi odehrával souboj m. i hod; 

tivn ího  a abstrak tn ího  um ění, prob íhal zárow bojoc 
alternativ  v in terp re tac i jeho  díla. Protože Pi,; k

to rii m odern ism u  zásadní význam , a to neje sp,

(na Pollockovi závisí jak  skupina G utai v Jaj sku ■

a M anzoniho), jednalo  se v  tom to  interpr nim

o velké ho d no ty  -  p ro ti sobě byly stavěny růz ohkv 
a dokonce vůbec na m ožnost abstrakce.

Z astáncem  Pollockova um ění, který nep bov .

oddanosti abstrakci a o nezbytnosti abstr pr,

• um ění, byl C lem ent G reenberg  („vysoce tekk-

zm íněný  v Life). G reenberg  podporoval )Ckovi

začátku čtyřicátých let nejprve pro  prosti nu ko 

povrchů, v y tv á ře jíc í- je h o  s lo v y -„ te m n o u  noM
šiřovala laterálně podél p lochy obrazu a p ónila -
trad ičn ího  závěsného obrazu s jeho  virtu. i j]L1

prostorem  na p ředpoklady  nástěnné malby, Gra-i

nával k  věrnosti m odern í vědy vůči zjistit mu,

faktu. Tato p lošnost však byla stále slučiteln gur.ki

berg  ukázal na přík ladu  podobně stlačen a ztv
■ figurativních p loch Jeana D ubuffeta.

Na konci čtyřicátých let však G reenberg tvoři

m odern ism u  o d  vědeckého m odelu  k reflexi i a di

cení se dostala nezbytnost abstrakce: vi/ íí uim

napodobovat p řísnost pozitivistické vědy, ale ulit
nich zkušenostních  základů m ožnosti, pi vším

procesů  vidění. Pokud byly ty to  operace >pen\

2 • Jackson Pollock, Číslo 14, 1951,1951
Email na plátně, 146,4 x 271,8 cm

A 1942a, 1947b, 1959c •  1955a 1955a, 1959a •  1942a. 1960b
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Mésičm žena rozřezává kruh, okolo 1943
x 101.6 cm

,>ny kolem objektu, který by mohl být viděn, ale 
>( idminkách vidění: ve skutečnosti, že vidění je pro

muje svou sféru synchronně, ne sekvenčně; že není 
ačnim polem téla. Nejvyšší ambicí modernismu by 

/it formu vědomí typickou pro vidění: „Látka se 

kou a forma bude integrální součástí okolního světa 

Zionismus na počátek. Místo iluze věcí se nám teď 
iliuc alit: především že hmota je nehmotná beztíže a exi- 

^pxHiy > přelud.“

H i a k  kový

ých drip-obrazů, nyní chápané jako „halucinační 
'opná vytvořit „protiiluzi sam otného světla“, byly
ii misí: rozdrtit, nebo, slovy Greenberga, „odpařit“ 

'tvořit nehmotnou beztíži, která mohla svůj efekt 
e abstraktně. Spleti složené z čisté linie, která je 

nenem kresby, dokázaly narušit cíl kresby, jímž je 

J opsáním jeho obrysů. Neustále stáčející se linie 

ření jakéhokoli stabilního obrysu a zároveň rozptýlily 
'•t ohniskového bodu nebo kompozičního centra 

poli. V tomto smyslu vytvářela line jakousi světelnou 

>ž byla dříve sféra barvy, a podle Greenberga (a jeho 

-da Frieda) tímto zrušením nebo snížením významu 

■1 linií a barvou Pollockovy barevné spleti dále přesaho- 

y reality ve snaze vstoupit do dialektických podmínek  
<>dle Frieda linie u Pollocka nesvazovala ani nevymezo- 

lenom, určitým způsobem, zrak“.

1 když Pollockova tvorba -  jak se zdá -  jednou pro vidy ukončila 
půl století trvající snahu o přijeti abstraktního umění, protože pro
kázala, že nejde pouze o mechanickou a geometrickou funkci, ale že 
toto umění může být i pronikavé a emotivní, Pollockova vlastni 
nerozhodnost -  jeho návrat k figuraci v roce 1951. kdvž se znovu 

objevily jeho „rané představy“ -  otevřela cestu dvěma různým při 
stupům. Jeden je v podstatě osobní a biografický, založený na 
zpochybnění samotné myšlenky abstrakce; druhý je hluboce struk 
turální. Podle prvního modelu vycházely Pollockovy obrazy z jeho 

podvědomí (během svého života prošel různými psychoanalytic 
kými léčbami alkoholismu), jeho figurativní práce ze třicátých 
a začátku čtyřicátých let formovaly obrazy vycházející ze vzpomi 
nek (podle Freuda) nebo archetypální obrazy (podle lunga), později 
v letech 1947-1950 tvořily také základ barevných spleti, ktere je ale 

v jakémsi popření či odmítnutí překryly, a nakonec se vítězně 
vrátily na konci padesátých let. Podle tohoto názoru je abstraktní 
Pollock plodem chybné „formalistické" imaginace: Pollockovy 
obrazy jsou vždy naplněny obsahem, i když někdy skryté.

Barevné spleti drip-maleb jsou však často silně transparentní, a je 
tedy jasné, že pod nimi žádná figurace není. To ohrožuje určitou část 
předcházející argumentace, přinejmenším v ohledu toho aspektu 

Pollockova díla -  drip-obrazy -  které je pokládáno za zásadní bod 
v historii modernismu. Navíc, podle všech dostupných důkazů, byla 
Pollockovou ambicí v té době skutečné nefigurativní, abstraktní 
práce (i když podstata této abstrakce je stále sporná, jak bude patrné 
později). Otázka, zda je taková ambice (snaha o dílo, které plně 
unikne obrazu) ve sféře malířství strukturálně možná, je podstatou 

druhého z těchto „figurativních" pohledů, který’ nabidl T .). Clark.
Clark prohlašuje, že Pollockova touha po abstrakci vyústila 

z pocitu, že „podobnost“ nebo figurace může jediné opakovat 
zobrazující klišé, a mluví o frekvenci, s jakou Pollock používá názvy 
Jedna nebo Č. 1 [4], dokonce přečíslovává pořadí obrazu v soubo
rech tak, aby získal další »první“ objekt, další „jedna". To je podle něj 
příznačné pro Pollockovu potřebu dosáhnout buď před přero
dem plochy v zobrazující jednotky určité absolutní celosti, nebo 

určité absolutní přednosti, než se značka promění ve své (prim i
tivní) znamení z důkazu jeho nebo její přítomnosti jako otisk 

dlaně zanechaný na zdech prehistorické jeskyně na reprezentaci 

nebo obraz nebo symbol této přítomností.
První typ této jedinečnosti je v Clarkové výkladu paralelní 

s nedělitelným optickým, zcela zaplněným prostorem v Greenber- 
gově/Friedové (modernistickém) výkladu. Rozdíl je v tom, že Clark 

vidí Pollockův mračný vír jako „obraz“ -  metaforu pro myšlenku 
řádu nebo celosti spíše než její provedení v celé její abstraktnosti.
V druhé formě jedinečnosti, kde je kladen důraz na hledáni toho 

„před figuraci“, zápasí Pollock podle Clarka s nemožností stavu 
metafory uniknout. Stopy Pollockova malířského procesu jsou 

spojeny s asociacemi znesvécení a násilí proti plátnu jako takovému
-  skvrny a krusty nahozené barvy, zvrásnéné strupy nerovného usy
chání -  to dokládá nejen stav prvosti, označeni, které se objevuje 

předtím, než převládne metafora, ale také útok na jiný typ jedineč

nosti a jeho stav jako obrazu. _________________

£<o
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4 • Jackson Pollock, Č. 1,1948
Olej a email na neupraveném plátně, 172,7 x 264,2 cm

A 1969

Podle C larka však an i ta to  d ru h á  m ožnost nem ůže p řed stih n o u t 

m etaforické, p ro tože to  se také stává obrazem : obrazem  náhody, 

pron ikavosti a chaosu. Pro to  m á pod le  C larkovy teorie Pollockovo 

um ěn í v sobě vždy obsažen neúspěch a jeho schopnost pokračovat 

ochabuje ve chvíli, kdy už si neum í představit něco vně figurace. 

K tom u  dochází v létě 1950, kdy se jeho  obrazy, ještě větší a ještě více 

dom něle  autorita tivn í, úplně podrobu jí m etafoře jedinosti, k terá na 

ně celou dobu  tiše čekala. Stávají se tedy obrazy přírody, m asivním i 

kryptokrajinam i: P odzim ní rytm us, Levandulový opar, Jedna.

Totální „jedna"

A leje skutečně nevyhnutelné, aby se index nebo stopa procesu sloučila 

s m etaforou, jak  to říká Clark? Celá generace um ělců Procesu si

l myslela, že tom u tak není. Robert M orris na konci šedesátých let řekl: 

„Ze všech abstraktních expresionistů pouze Pollock dokázal oživit 

proces a zůstal m u  věrný jako součásti konečné form y práce. Polloc

kovo oživení procesu zahrnovalo hluboké přehodnocení role 

m ateriálu i nástrojů.“ Toto přehodnocení M orris nazval „antiform ou“. 

Tvrdil, že Pollock otevřel svou práci gravitační síle, a fakt, že veškeré 

um ění se vyznačovalo snahou zachovat pevnost a potažm o vertikalitu 

m ateriálů -  plátno je napnuto, hlína je tvarována na vnitřních výztu

žích, sádra je nanášena na lištu -  vyplývá ze skutečnosti, že sam otná

form a je bojem  s gravitací; je to zápas o zac

o zachování form ální celistvosti, koherentní: 

Tím , že pokládal plátna pro  své drip-malb\ 

ně tekutou barvu  z tyček namáčených v p! 

Pollock své dílo gravitaci, a tak je otevřel au 

takový závěr explicitně nevyjádřil, jeho tvn  

form a je strukturálně nekom patibilní s figura^

M orrisovu úvahu bychom  m ohli posunou 

v itační síla sm ěřuje fenom enologické pole a . 

dvě oblasti: op tickou  a kinestetickou, tělesni 

ve dvacátých a třicátých letech chápali zrak 

vertikální, a pro to  osvobozené od tahu  gr, 

v izuální vztah subjektu k jeho  obrazovém u 

-paraleln í“, vzpřím ený, nezávislý na podk 

obraz nebo celostn í tvar je vždy vním án jako \ 

m ální soudržnost (jejich pojm em  „praegnai 

vzpřím enosti, na jeho  stoupání k vertikální 
im aginace vytváří své obrazy.

V tom to  ohledu byla celostní psychologi 

ským  chápáním  oblastí vn ím ání rozdt 

a ho rizontáln í; pod le  F reuda to to  rozděleni 

lidský d ru h  vzpřím il, a tím  se oddělil od zvi 

zon tálnost zem ě a dom inanci čichu (pro lov

'-'•‘ku; Uj
n a  zem 2 

iCrlovkárK 
ormě. I i 
í naznaá 
s jakvml. 

e š tě d á lj  
/délujezi 
lestaltps 

é  pole jj 
ačn í sílv. 
ě tu jak o  
lu. To zi 

uKainia 
) je  založ 
; a  tímto

souladu 
ych na 
.h áz í z c 
í orient«
páření).
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Podzimní rytmus, 1950
/ < 525,8 cm

iležitost vertikálnosti a vizuálnosti, oblasti, která je 

střednímu uchopeni vnímajícího. Funkcí tohoto 

mání je sublimace tělesných instinktů a možnost 
i I reud v knize Nespokojenost v kultuře (1930),

I(O

V' Otí'.

malířství do horizontální oblasti Pollock napadl 
ični síly: vzpřím enost, celistvý psychický tvar 
i krásu. Přinejmenším o tom bylo přesvědčeno 

Kteří věřili, že hnací silou jeho umění byla anti- 
e plátna navrátila k formální dekorativnosti tím, že 

vertikálně -  na zeď buď v Pollockově ateliéru, nebo 

hoto pohledu neodradil. Pro ně jsou všechny stopy 

poukazuje Clark -  vytváření kaluží, strupů  a late- 
tekání na látku -  znaky horizontálního, znaky, které 

irušování v zp řím en o s ti d íla , jeho  efektivního 

obrazu. Všichni ostatn í abstrak tn í expresionisté 
'iany nebo s plátnem připevněným přímo na zeď. 

ligově nebo Gorkyho díle vytvářela barva vertikální 
ly orientovány k formě. Pollock sám tomu odporoval 
ijdeme v každém pohledu na jeho dílo: horizontální 

ibstrakce nespoutaná vertikální „jedností“.

po*ock‘s Abstraction“. in Serge Guilbaut (ed.). Reconstructing 
v -^5 Cambridge. Mass. 1990
Xttraef Expressionism. Weapon of the Cold War“, Artforum, vol. 12,

9® A'noncan Painters. Fogg Art Museum, Cambridge, Mass. 1965 

spbcat Unconscious, MIT Press, Cambridge, Mass. 1993 
J Gre«ory White Smith. Jackson Pollock, Clarkson Potter. New York 1989 

as Jurtgian Illustrator: The Limits of Psychological Criticism“, Art in 
**ember 1979. and no. 68. December 1979 

JXXXIn Poaock, Museum of Modern Art, New York 1998
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|1  D ,iava Bernetta Newmana 391 1957a Dvě malé avantgardní skupiny, 41# 1959b Bruče Conrver vystavuje O/Tř,

M USI o ie g y  je vyloučen Lettrist International a Imaginist Bauhaus, zohavenou postavu v dětské židličce

IřrfM ■(tnitio expresionismu, se spojují, aby vytvořily Situationist Inter vytvořenou na protest proti trestu smrti:

avován jako předchůdce national, politicky nejangažovanější umě Conner, Wallace Berman, Ed Kienhottz

1 / ab lecké hnutí poválečného obdobi. hf a další rozvíjeli na Západním pobřeží tech

• Dvě teze z The Society of the Specta niku asamblňže a envíronmentu ožeha

John Cage spolupracuje cle (Společnosti spektáklu) vější než obdobné techniky vytvořené

|> r;- ■■atiky: indexový otisk je v New Yorku, Paříži a jinde, YAB

i Rauschenberga, Ells- 398 1957b Ad Reinhardt piše „Dvanáct pravi

It«#*' i  Cy Twomblyho vyvinut del pro novou akademii": zatímco 421 1959c Muzeum moderního uméní v New

Blbr- oxpresivní stopě. RK v Evropě jsou nově formulována paradig

mata malířské avantgardy, Reinhardt,

Yorku pořádá výstavu .Nové obrazy člo
věka“ : existenciální estetika vstupuje do

stava skupiny Gutai Robert Ryman, Agnes Martinové a další politiky studené války figuracl v díle

-•ladem šílení modernis- ve Spojených státech zkoumají mono Alberta Giacomettiho, Jeana Dubutfeta,

1  i U krze média a jeho nové chrom a sít. RK Francise Bacona. Willema de Kooninga

•.Vlci mimo Spojené státy a dalších, rk

I : e t  svědčí tvorba brazil- 404 1958 Terč se čtyřmi obličeji od Jaspera • Uménl a studená válka hk

-okonkretistů. YAB Johnse se objevuje na obálce časopisu 

Artnews: pro některé umělce, například 428 1959d Pozorováni Richarda Avedona

i Pohyb" v Galerii Denise Franka Stellu, předkládá Johns model a Američané Roberta Franka stanovuji

m e 1 < >dstartovala kinetické obrazu, kde se objekt a podklad spojují dialektické parametry Newyorské fotogra

1 v jeden obraz-objekt; podle jiných otevírá 

možnost využití znaků každodennosti

fické škoty. BB

.This is Tomorrow“ v Lon- spolu s konceptuálními dvojsmysly. hf

íením výzkumu pováleč • Ludwig Wittgenstein RK

ní uměním, vědou,

iignem a populární kultu- 411 1959a Lucio Fontana má svou první
■  id f i •-íniia Independent Group, retrospektivu: používá kýčovité asociace,
lo rt t i britského pop artu. hf aby zpochybnil idealistický modernismus; 

tato kritika je rozšířena jeho chráněncem 

Pierem Manzonim. YAB
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1951
Druhá výstava Barnetta Newmana nemá úspěch: kolegy je vyloučen z okruhu bstrak- 

expresionismu, ale později je oslavován jako předchůdce minimalismu.

Dru h á  sam osta tná  výstava B arnetta N ew m ana od  dubna  do 

května 1951 v G alerii Betty Parsonsové v N ew  Y orku byla 

ještě m ěně úspěšná než ta p rvn í o rok  dříve. Po ukončení 
výstavy (kde se nic neprodalo ) si N ew m an odnesl všechna svá díla, 

k terá galerie skladovala. Během padesátých let příležitostně vystavil 

jeden  nebo dva obrazy  na skupinových přehlídkách, ale se svým 

dalším  sam osta tným  vystoupen ím  (v B ennington College) počkal 

až do  ro k u  1958 a brzy po něm  následovala jeho  prvn í retrospektiva 

v N ew  Y orku (ve F rench & Co. v roce 1959). T eprve po poslední 

jm enované události se N ew m anův  status prom ěnil: „Během  asi 

jed n o h o  roku  se zm ěnil z vyvrhele a podivína na  otcovskou postavu 

dvou  generací,“ napsal um ělecký kritik  T hom as B. H ess s p o u k a

zem  na obdiv  um ělců  tak  odlišných, jako byli Jasper Johns a F rank

▲ Stella, D onald  Judd  a D an Flavin.

Pro N ew m ana zřejm ě nebylo v roce 1951 ani tak  bolestivé p o k ra 

čující nepřátelstv í nebo m lčení tisku, ale stejná reakce kolegů 

um ělců, k terým  během  let velkoryse pom áhal -  organizoval jejich 

výstavy, psal úvody  p ro  jejich katalogy, upravoval jejich výroky 

k  publikaci, fungoval jako  jejich m luvčí a im presário . N ew m an 

později tvrdil, že m u  R obert M otherw ell k  jeho  výstavě v roce 1950, 
kam  tehdy  spěchal celý m alý um ělecký svět N ew  Y orku, řekl: 

„M ysleli jsm e si, že jsi jeden  z nás. M ísto toho  je tvá výstava kritikou 

nás všech.“ Ze zpětného  poh ledu  je ta to  poznám ka velm i vním avá -  

jelikož N ew m anova práce sku tečně kon trastu je  s gestickou rétori-

•  kou obrazů  M otherw ella a dalších abstrak tn ích  expresion istů  -  ale 

v  dané  chvíli m ěla být zraňující, a to  také byla. M otherw ellovu neli

bost sdílelo také m n o h o  jeh o  kolegů, kteří se s výjim kou Jacksona 

Pollocka o tevřen í d ru h é  výstavy o rok  později nezúčastnili. 

(Pollock vlastně pom oh l Betty Parsonsové p řem luv it N ew m ana 

k to m u , aby tu to  d ru h o u  výstavu vůbec uspořádal, a pom oh l také 

s instalací.)

Práce, k teré N ew m an vybral, byly velm i různo rodé  -  bezpochyby 

aby zboural vznikající novinářské klišé, že všechna jeho  p látna jsou 

stejná (což jej obzvlášť uráželo, neboť se vždy s n esm írnou  pečlivostí 

snažil vyhnou t nadbytečnosti a opakování a veškeré jeho dílo ve 

všech různých  m édiích  neobnáší více než tři sta prací). Pouze jeden 

obraz, O nem ent II z roku  1948, se p řím o  vztahoval k jeho  obrazo

vém u p rů lo m u  v uvedeném  roce: stejně jako  m nohem  m enší 

O nem ent I  [1 ] se skládá z červeno-kaštanového vertikáln ího pole 

sym etricky rozpů leného  úzkým  „zipem “ (použijem e-lí N ew m anův

1 • Barnett Newman, Onement 1, 1948
Olej na plátně a olej na krycí pásce na plátně, 69,2 x 41,2 cm

zvláštní term ín , jím ž  později označoval svůj :is- 

a k terý  preferoval p řed  „p ruhem “, protože te1 1 terIV;1 

aktivitu  spíš než nehybný stav.) V edle Otieme : 
vých obrazů -  někdy s pom ocí názvů, jako v p řip a l 
(A dam , nyní datovaný  1951 a 1 9 5 2 , byl následn ě N* 4 

p racován, stejně jako  několik dalších pláten: ■

A 1958, 1962c, 1965
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, , , ir heroicus sublimis, 1950-1951

*541,7 cm

kciv ibrazu je konstrukce,“ řekl jednou.) N ewm anovy 
. rozčílily obrazy Hlas a Jm éno II, oba sestávající

10 pul« >/Joze asi dva a půl m etru  čtverečních rozděleného

: in mimo střed u Hlasu a čtyřm i rovnom ěrně rozlo-

11 vc b  • II, včetně zipů na pravém  a levém okraji plátna) -  
tká r i  ' nic prostředků, kterou chtěl au tor sám  zdůraznit 

f p o n  na výstavu byla vytisknuta elegantně bílá na bílé. 
dtby \ irheroicus sublim is [2 ], rozsáhlá, více než pět 

fcfok ina. rovnom ěrně pokrytá ostrou červenou, nepravi-

í pěti zipy n ižných barev, na níž byl, na první pohled 

i p né, zavěšen obraz The W ild  o stejné výšce (dva a půl 

li v jen asi čtyři centim etry, který představoval pouze 

i ■ p s úzkým okrajem  tm avší červené barvy na obou

ÍS mého vztahu je však nap ro s to  jasná. U Vir heroi- 
s ^>u tradiční p ro tik lady  objek tu  a pozadí, obrysu

*  Nochy dram aticky  po tlačeny  tím , že zip na pravém

*» ih červeného „pozadí“ na konci p lá tna  jsou stejně

ild [3] působí jako  další zip, k terý  přibyl na stěnu 

nich „tvarovaných“ p lá ten  v h isto rii poválečného 

ční, které přijalo  existenci sam o o sobě. A aby za j i - 
F -Pr - ctnost“ The W ild  nebude  ani p řeh lédnu ta , ani 

'né jako existence několika m enších  vertikálních 

ém duchu, p ro  k teré Pollock navrhl jednoduché, 

cn tim etrů  h lu b o k é  d řev ěn é  rám y), vystavil jej 
ol své první sochy Zde I [3 ] , kde dva bílé „zipy“ dovr- 

; k autonom ii a teď  se zařezávaly do  skutečného 

"duše řečeno, výstava byla m istrovsky kom pono- 

u n  bvl vždy skvělý k u rá to r. Z dá se ale, že ten to  fakt 
F proti výstavé jen posílil.

"I Iakové prob lém y p ředv ída t. V ěděl přece jen  lépe

3 . Barnett Newman, (nalevo) Zde /, 1950; (napravo) Divoký, 1950. Sm a
dřevo, 243.8 x 67,3 x 71 .8 cm bez podstavce, otel na ptótné, 243 x 4.1 cm
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než kd o  jiný , že n en í lehké jeh o  u m ěn í u ch o p it -  trva lo  m u  celých 

osm  m ěsíců , kdy se nevěnoval n ičem u  jin ém u , aby pochop il, 

čeho  d o sáh l v  o b razu  O n em en t I. H ess o N ew m anově p ro z řen í 

napsal: „N a své n a ro zen in y , 29. ledna  1948, p řip rav il m alé p lá tn o  

s p o v rch em  tm avé kadm iové červeně (h luboký  m inerá l, k terý  

vypadá  jak o  zem itý  p ig m en t -  jako  ind ická  červeň  nebo  sienna) 

a p řip ev n il na  ně pásku  p rocházejíc í jeho  středem . D íval se na 

te n to  o b raz  d lo u h o u  dobu . V lastně  jej s tudova l osm  m ěsíců. 

U končil své h led án í.“

P od le  n esp o č tu  svědectv í h ledal N ew m an  d lo u h o  „v h o d n ý “ 

n ám ět. D nes již  s ta n d a rd n í vysvětlen í to h o to  o b razu  jak o  o b ra 

zového  ek v iva len tu  o d d ě len í světla od  tm y  na  začá tku  k n ih y  

G enesis n eo b ja sň u je  jeh o  rad ik á ln í o rig in a litu . N e jm én ě  tř i  roky  

vy jad řova l N ew m an  svou to u h u  „začít ú p ln ě  od  začátku , 

m alovat, jako  by m alířstv í n ikdy  neexistovalo“ v tem atice Stvoření. 

Jeho p rv n í „au tom atické“ kresby z let 1944-1945 s p ředstavou  

k líčen í a s m y to lo g ick ý m i názvy  (jeden  z n ich  je nazván  Gea 

p od le  p ra b o h y n ě  Z em ě, jež  vzešla z p ů v o d n íh o  C haosu ) a velký 

po če t je h o  p lá ten  z o b d o b í 1946-1947  (Začátek, G enesis-Z lom , 

Slovo I, N a řízen í, M o m e n t a G enetický m o m en t), je jichž  názvy 

p o u k azu jí na  p o čá te k  světa  po d le  S tarého  zákona, p o tv rzu jí 

ten to  h lav n í zájem  -  a na  u rč ité  ú ro v n i se N ew m anovo  u m ěn í 

vždy rozv íjí ko lem  téh o ž  tém a tu .

T akže když n ám ě t ob razu  O nem ent I nen í nový, je  nová jeho 

form a? O dpověď je  překvapivě kom plexní. C o se týče form y, m ohli 

bychom  si op rávněně  m yslet, že na  tom to  sk rom ném  plátně není 

nic m im o řád n ě  o rig ináln ího , p ro tože  M om en t [4], realizovaný

0 dva roky dříve, se také skládal z vertikáln í obdélníkové p lochy 

sym etricky rozdělené středovým  vertikáln ím  prvkem . K oncepčně 

a stru k tu rá ln ě  je však  m ezi M om en tem  a O nem entem  I  p řím o  p ro 

pastný rozdíl. M ohli bychom  dokonce říct, že obrazem  O nem ent

1 a v šem i následu jíc ím i díly podkopal N ew m an filozofickou m yš

lenku, že form a pouze vyjadřuje p ředem  existující obsah.

P om ůcku  najdem e v „pozadí“, k teré je u daných dvou obrazů 

pojato  jinak. Z atím co  pozad í v O nem entu  I je  nam alováno  tak rov 

no m ěrn ě , jak  to  jen  jd e  (podle H esse bylo původně vytvořeno 

pouze jako  p rv n í vrstva, „p říp ravný  podklad“), u M om en tu  m ám e 

před sebou  d iferencovanou  plochu, která funguje jako  neurčité  

pozadí, jež je  v p ro s to ru  zatlačeno ještě více dozadu  „p ru h em “ -  

ten to  „ p ru h “ ještě nen í „zip“, stále funguje jako  repoussoir, jako 

p rvek v popřed í, k terý  zatlačuje zbytek obrazu  stejně jako  šablono- 

i vitá p ísm en a  na B raquově nebo Picassově analyticko-kubistickém  

p látně. N ew m an  o to m to  obraze a několika dalších  z té to  doby  řekl, 

že vytvářejí „pocit atm osférického  pozad í“, m ůžem e je chápat jako 

„p řirozenou  atm osféru“. N ebo, jak  také později prohlásil, „m an ipu 

loval p ro s to r“ a „m anipu loval b arvu“, aby zničil p rázdno tu , chaos, 

k terý  existoval p řed  začátkem  všech věcí. V ýsledkem  práce na 

M o m en tu  je  obraz, k terý  nen í shodný  s p lochou, n a  niž byl nanesen, 

a p ro to  m ůže p ředstíra t, že se rozprostírá  za její hran ice -  obraz, 

k terý  nelpí na  svém  podkladě (pojatém  jako neu trá ln í schránka) 

a m oh l být dříve vyřešen v náčrtu  (což také byl).

O nem en t I m ěl podle H esse vypadat p o d o b n ě  jako  M om ent:

m

4 • Barnett Newman, Okamžik, 1946
Olej na plátně, 76,2 x 40,6 cm

„N ew m an chtěl p řip rav it s tru k tu ru  pozadí; p 

a vym aloval p ru h  m ezi ok ra ji.“ A le „připra 

a „vym alovat“ p ru h , to  byly p řesně  věci, 

v O nem en tu  I  vzdal. N eexistovalo zde nic, a  

v án o “ nebo  stru k tu ro v án o , ted y  n ic  neexisti 

„p o d k lad “ p e r se čekající na zaplnění. Zatím 

nebo  Slovo, N a řízen í, a d o k o n ce  M om ent 

v izuáln í sym boly m yšlenky Stvoření, Onemen 

grafem  Stvoření. (M usím e si jen  připom enout 

výstavy nazvané „Ideografický obraz“, kterou 

v  roce  1947, abychom  si m oh li u v ě d o m it ,  jak se 

ve svém  chápán í koncep tu  ideografu.) Název

byodstnz-' 

struktur: 

erých *  V* 

íohio -rrt 
ílodopřnfc-' 

Gea, Gtn& 
.'bsahu/i 
Ije sám o** 
že Gea 
Nevnu*11 r '
o d té d o l " r

Onemrt * '

▲ 1911
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ny 1£  kterého  se vyvinulo „atonement" (pokání), 

1 u-čnost byt udělán v jedno“: obraz nepředstavuje celost, 
U f ,„  pojením  podkladu a zipu v jednu entitu. Nebo jinak 

J iako takový prosazuje pom ocí jasného symetrie-

fejmé stále jednoduchá vertikální „čára", tedy ready 

rv již existoval v jakési nepřítomné zásobě znaků, 
I lt( kQ všechny lingvistické symboly -  mohl být vyvolán 

Ixisti. (invmi slovy není úniku ze hry absence a od- 
všem formám jazyka; ale přinejmenším význam 

m ieho koexistenci s podkladem, k němuž se vzta- 
i a představuje divákovi. Onement 1 je opravdu 

obecnějším pojetí znak, ale speciální druh znaku, 
určitou cykličnost mezi významem znaku a sku- 

ho vyjádření: má nádech slovní kategorie, kterou 

vl i „shifters“ („přepínače“) a kam se řadí všechna
:>f , nebo také „teď‘, „tady“, „ne tam -  tady“ (některá

ie náhodou použil jako názvy svých pozdějších dél), 
ďchozí Newm anovy obrazy se i Onement I zabývá 

(počátečního rozdělení), ale poprvé je zde tento 

přítomném čase. Tento přítomný čas je pokusem  

div*1 ,1110. bezprostředně, jako „já“ „tobě“.

■  mis*

nutání roku 1948 byl rok 1949 Newmanovým nej- 
ibim (vytvořil devatenáct pláten, skoro pětinu

> díla). Největší práce z tohoto roku, Be I (Bud I), 
-i o výstavě v roce 1950. V tom to obraze byl jednak

:ilesk světla z Onementu I (tenký středový zip roz- 
j ervené pole je bílý a ostrý jako břitva), a navíc jeho

v jasně povolává diváka: „Ty! Buď!“ Jako by
* tivné chápal, že vním ání bilaterální symetrie je
u status vzpřímených lidských tvorů (proti opicím).

T i rie, ke které se Newman ve své tvorbě periodicky 

^ i rtikální osu našeho těla jako strukturující faktor 

rcepce, naší situace, ve které se nacházíme před tím, 
nuje pro nás bezprostřední rovnocennost mezi uvé- 
eho vlastního těla a orientací našeho zorného pole. 

okamžité a samozřejmé. Podle francouzského filo- 
Merleau-Pontyho, jehož Fenomenologie vnímání 
překlad 1962) se v šedesátých letech stala biblí mini- 

•Knařů, je to víc než cokoli jiného právé naše 
terá v nás, aniž bychom si to uvědomovali, upevňuje 

ví pocit našeho bytí ve svété.
111 plátny vystavenými v roce 1951, především s Vir He- 

"'*• °brátil Newman pozornost k otázce měřítka, další 
volních posedlostí, úzce spojené s fenom enologií 

'Koumané v Onementu I. Ze všech poválečných ame- 

~ú 'e Před sochařem Richardem Serrou jediný, u koho 

J ' eMosti etickou dim enzi. Stejně jako Matisse pova-
■ an za morálně špatné naplánovat si kompozici

•  1966

na malém nákresu a pak ji roztáhnout na plátno. Na konci života 
se začal zabývat médiem grafiky, když objevil, že na něm může 

jasné předvést, jak drobná změna v oříznuti okrajů radikálně 
změní vnitřní měřítko obrazu (jeho souhrnný úvod k vlastnímu 
portfoliu litografií z roku 1964, 18 Cantos, podává nejlepší 
analýzu otázky měřítka -  odlišného od velikosti -  jaká byla 
v tom to stoleti napsána).

Vir heroicus sublimis je velmi velké plátno. Stejně jako Katedra, 
dokončená brzy po Newmanové výstavě 1951, nebo Uhel (1955), 
Svítící (1961), Kdo se bojí červené, žluté a modré II (19h7 1968) 
a největší ze všech (2,7 x 6 m) Annino světlo (19h8). Ale velikost 
sama o sobě není tématem. Tyto obrazy se zdají být mnohem větší 
než stejně velká plátna vytvořená Newmanovými kolegy v abstrakt 
ním expresionismu (s výjimkou Pollocka, v jehož pavučinách se 
lehce ztratíme), především proto, že nabízejí mnohem méně vi 
zuální akce a požadují, abychom je vnímali najednou, i když 

konfrontováni s čistou barevnou saturací jejich rozlohy chápeme, 
že je to nemožné. Ve snaze určit jeden /, několika zipů jsme přitaho 

váni zaměřit se na další. Takto sváděni vibrujícím oceánem 
intenzivní barvy, neschopni prozkoumat celek, ale zároveň nuceni 
uvědomit si jeho existenci, vnímáme jej přímo jako „tady ne tam"

„Lidé mají tendenci dívat se na velké obrazy /  dálky. Velké 
obrazy na této výstavě mají být viděny z malé vzdálenosti." l ento 

výrok, který Newman napsal pro svou druhou výstavu u Hedy 
Parsonsové (1951), ozřejmuje, že velikost pro něj byla prostřed 
kem rozšíření našeho vizuálního pole (a tento názor doložil, když 

se o několik let později nechal vyfotografovat, jak sleduje obraz 
Katedra ze vzdálenosti necelého metru). Většina komentátorů 

spojuje tuto výstřednost, která nás nutí vzdát se své nadvlády nad 
vizuálním polem, s teorií absolutna, kterou Newman představil 
v jednom ze svých slavných textů „The Sublime is Now" (Absolutno 

je teď) z roku 1948, kdy dlouho přemýšlel nad Onementem I. Avšak 

skutečnost, že tento krátký esej byl napsán na zakázku (a Newman 
kvůli němu pročetl všechna klasická filosofická pojednáni o této 
otázce od l.onginuse, Burkeho, Kanta a Ilegela a všechna jedno
tně zavrhl) a že koncept absolutna potom z jeho slovníku zmizel 
(s jednou výjimkou), svádí k tomu, aby bylo takové spojení považo 
váno za nesprávné. „Absolutno“ je vlastně označení, které Newman 
krátkodobé použil pro to, čemu jinak říká „tragédie“, termín, který 

se v uvedeném textu neobjevuje. Z toho vyplývá, že jeho chápáni 
absolutna má jen málo společného s filozofickými texty, kten 

přečetl. Výjimka, o které jsme se zmínili, je typickým příkladem: 
k názvu Vir heroicus sublimis řekl Newman v roce 1965 Davidu Syl 
vesterovi, že „člověk může být neboje absolutní ve vztahu ke svému 
pocitu uvédomování si“. Absolutno je pro Newmana něco, co 

člověku dává pocit bytí, kde člověk je, pocit hic et nunc -  tady a teď -  
a kdy odvážné konfrontuje lidský osud stojící osaměle před 

chaosem bez opory „paměti, asociace, nostalgie, legendy a mýtu“. 
Od roku 1948 trval na faktu, že diváku chce dát pocit mista, pocit 

jeho nebo jejího vlastního měřítka.
Chápání absolutna u osvícenských filozofů a u Newmana však 

nebyla v naprostém protikladu. V srpnu 1949zažil Newman zkuše-

I 1969,1970
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nost p řed  ind iánskou  m ohylou  v O h iu  -  „um ěleckým  dílem , které 

ani nevidíte, takže je to něco, co m usíte  p rožít tam  na  m ístě“ -  který 

se příliš nevzdaloval od  chápán í abso lu tna britského  filozofa 18. 

století E d m u n d a  B urkeho, ab so lu tna  jako poc itu  vyvolaného roz

sáhlostí, k te rou  člověk nedokáže obsáhnou t, nebo od  pop isu  do jm u  

z egyptských py ram id  N ěm ce Im m anuela  K anta, kde zdůraznil roli 

dočasnosti v  jeho  náh lém  jasném  porozum ění. P ro  ně však ten to  

koncep t zůstává univerzáln í kategorií: definují jej ve vztahu  k p ře 

ch o d n ém u  pocitu  n edosta tku  s ohledem  na  m yšlenku úplnosti. 

N ew m an nechce m luv it o p ro s to ru  jako  o konceptu , ale o své vlastní 

„p říto m n o sti“; ne  o nekonečnosti, ale o m ěřítku; ne o „vním ání 

času“, ale o „fyzickém pocitu  času“. T o pro  něj znam enal O n e m e n tl  
a zážitek z O hia to  potvrdil. V to m to  sm yslu to  také znam enalo  roz

loučení s abso lu tnem : brzy  se bude zdát příliš univerzální, aby 

vyjadřoval „ideál, že Č lověk Je P řítom en .“

„U niverzální“ (k terém u často říkal „diagram “) bylo pro  N ew m ana 

vždy špatné slovo (už v roce 1935 byly v seznam u knih sestaveném  

pro  The Answer, anarchistický žurnál, který editoval, m ezi těm i 

nedoporučeným i ke čtení díla Hegela a M arxe, zatím co velm i do p o 

ručován byl Spinoza a M ichail Bakunin). P roto jeho nestoudná

▲ dém onizace Pieta M ondriana, k terého považoval za svého nepřítele 

již tři roky před  O nem ent I. (Ve svém prvním  estetickém  trak tátu  

„Plazm atický obraz“, který napsal a pak přepisoval v roce 1945, ale 

nakonec jej nikdy nepublikoval, interpretoval N ew m an M ondria- 

novo um ění, stejně jako další au toři v  té době, buď jako pouhé 

geom etrické um ění, nebo jako dobrý  design a jako „abstrakci od 

p řírody“ -  přestože M ondrian  vynaložil hodně energie na napadání 

obou těchto  pohledů.) Jednoduše řečeno, N ew m an udělal z M ondri

ana panáka tak, že dychtivě opakoval klišé dostupné prům ěrné  

literatury. Ale zatím co jej to to  im aginární nepřátelství povzbuzovalo, 

problém y, které m ěl při překonávání, jeho slovy, „neo-plastické 

hypotéky“, p ro  něj d louho  zůstaly choulostivou záležitostí (trium fa- 

lism us titu lů  jako Euklidova sm rt a Euklidovská propast, dvou pláten 

bezprostředně předcházejících O nem ent I, byl předčasný). Teprve 

v polovině šedesátých let N ew m an pochopil, že „M ondrian“, s ním ž 

celou dobu  bojoval, je fikce, a že jeho  vlastní um ění a teorie má 

s pravým  M ondrianem  h odně  společného, především  v ústředn í roli 

připsané intuici. Ale společně s uznán ím  toho, co m á s tím to  evrop

ským veteránem  abstrakce společného, N ew m an také pochopil 

podsta tu  svého pocitu  dvojího od p o ru  k něm u. Zaprvé, částečně díky 

d iskusím  se svými m ladým i obdivovateli z řad m inim alistů  (se 

kterým i nechtěl být spojován, ale jejichž společnosti si sam ozřejm ě 

cenil) pochopil, že jeho  koncept „celosti“ je naprosto  opačný M ond- 

rianovu spoléhání se na tradiční praxi vztahové kom pozice -  Frank

•  Stella to  posm ěšně popsal takto: „U děláte něco v jed n o m  rohu  

a vyvážíte to  něčím  v jiném  rohu .“ Z adruhé, N ew m an našel vztah 

m ezi to u to  vztahovou estetikou a M ondrianovou  sociální utopií, 

k terou  [N ewm an] spojil s dogm atism em , racionalism em  a státním  

terorem . D říve odsuzoval M ondrianův  „form alism us“ a „nedostatek 

tém atu“, teď však vysvětloval svou averzi vůči sociálním u p rogram u 

obsaženém u v M ondrianově abstrakci ve vztahu  ke své vlastní anar- 

chistické politice.

T o to  p řehodnocen í vedlo k  sérii čtyř obr zú n j. 
bojí červené, ž lu té  a m odré z  let 1966 až 196 , ni 

jsou  asym etrické a dva další sym etrické. (S' etrie 
ním  znakem  N ew m anova um ěn í, ale teďbyk řimo 
Stellovy černé obrazy  o několik  let dříve, n, , |ork;. 

čení to ho to  prvku.) Každý p á r sestává z inoh,, .. '  
s tředn ího  p lá tna  a jednoho  velm i velkého. Vl

* byly následně poškozeny, Kdo se bojí červen !(Iť 

tálně. T ato  katastrofa by m ožná neměly , t p- - a 
náhodné  šílenství (zvláště p ro to , že Newms 

ženy neobvyklou m íro u  vandalism u): mu. 

jestli taková n iterná , ikonoklastická reakce i 

řena  um ěn ím  sam otným . O braz Kdo se b< 

z p rvn ího  p lá tna  cyklu [5], ze kterého pře 

jeden  úzký žlutý na  pravém  okraji a širší, 

nalevo, ale rozšířen ím  středového červenéh< 

pět a půl m etru  pozvedl N ew m an saturaci b.; 

n ího  napětí. Záplava červené je ohrom ující: i 

nem ůže vyhnout. Je p ravděpodobné, že ten, 

zuřivým i řezy, tu to  in tenzitu  nesnesl. Svý 

způsobem  vzdal ho ld  N ew m anovu smysl 

baudelairovské žádosti o „vášnivou kritiku'

1vy obrazy k 
ne přemyiír.,,

’yla částeó*,, 

U f l / t y ,
il dva latrai 

»loprůsvitm t
>ledovd 

7  do bodu n 
i mu zásahu ti, 
-io obraz inu 5 

vlastním, i 
pro tragéda i
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1953
Skladatel John Cage spolupracuje na Stopě pneumatiky, indexový otisk je v díle h 

Roberta Rauschenberga, Ellswortha Kellyho a Cy Twomblyho vyvinut jako zbraň 

proti expresivní stopě.

Před s tav te  si p lá tn o  velké 1,2 m 2, n a třen é  b ílou  barvou . Teď 

si p řed s tav te  k resbu  ne  úp ln ě  b ílou  a s p a trn ý m i zbytky 

skvrn  in k o u s tu  a uh lu ; a na  rám u  o b razu  je cedulka 

s n áp isem  „V ym azaná k resba  de K oo n in g a /R o b ert R auschen- 

berg /1 9 5 3 “. [1 ] N akonec  si p řed s tav te  sedm  m e trů  d lo u h ý  svitek, 

na  n ěm ž  p rů b ěžn ý  černý  p ru h  zaznam enává  sto p u  p n eu m atik y  

au to m o b ilu , k terý  p ro je l střed em  pap íru . Co m ají ty to  tři objek ty  

spo lečného?

T o byla otázka, k te ro u  kladlo um ěn í R oberta R auschenberga při 

o tev řen í jeho  výstavy v roce 1953 ve Stable G allery v N ew  Y orku, 

kde něko lik  jeho  Bílých obrazů, aranžovaných  jako  d ip tychy  nebo 

polyptychy, bylo p ředstaveno  vedle m asivn ích  celočerných prací, 

n am alovaných  na po d k lad u  ze zm ačkaných  novin. K ritici uvítali 

výstavu m ladého  um ělce tak, že černé obrazy  odsoudili jako 

„ručně vyrobený  o d p a d “ a bílé jako  „bezdůvodně destruk tivn í 

ak t“. Z právy  o o tisku  p neum atiky  a sm azaném  de K ooningovi brzy 

násled o v a ly  a s o h led em  na obd iv , k te ré m u  se těšil W illem

▲ de K oon ing  na začátku padesátých  let, vyvolala m yšlenka zničení

•  jedné  z jeho  kreseb okam žitě  skandál a vynesla R auschenbergovi 

repu tac i n ih ilisty  nebo  neodadaisty . R auschenberg sice něco věděl

o M arcelu  D ucham pov i (1887-1968) a o jeho  p říto m n o sti v New 

Y orku, ale osobně se s n ím  setkal až o několik  let později.

N ejjasněji však ty to  tř i práce spojuje jejich nepřátelský  postoj 

vůči a b s trak tn ím u  exp resion ism u  a jeho  d o m in an tn í pozici 

v pok rokově  sm ýšlejícím  um ěleckém  světě na  konci čtyřicátých 

a na  začátku  padesátých let. R auschenberg , k terý  začal studovat 

um ěn í v p ro g ram u  G. I. Bili (p rog ram  poskytující vysokoškolské 

vzdělán í všem  vojákům , k teří ve d ru h é  světové válce bojovali na

■ straně  Spojených stá tů ) ne jprve v Paříži, pak  v roce 1949 na  Black

♦ M o u n ta in  C ollege v Severní K aro líně a n akonec  v roce  1950 

v N ew  Y orku  na A rts S tuden ts League, byl obk lopen  s tuden ty , p ro  

něž se te n to  sm ěr stal un iverzá ln ím  estetickým  jazykem . O d 

ab strak tn ích  expresion is tů , k te ří učili v Black M o u n ta in  (jako de 

K oon ing , R obert M otherw ell a Jack T w orkov), po s tu d en ty  na 

League, k te ří ty to  um ělce uctívali (jako A lfred  Leslie, Joan M it- 

chellová a R aym ond  P arker), se m yšlenka n am alovaného  znaku  

jako  u n ik á tn í stopy  jed ince , jen ž  ji vytvořil, spo lu  s celým  koncep- 

tu á ln ím  nák ladem  au ten tic ity , sp o n tán n o s ti a s rizikem , k teré  tu to  

ideologii znaku  p rovázelo , stala jakým si k rédem .

s osobnost ■ 
nie, jakou i |  
lálené jitfc | 

u, kde akě j 
- nazval .m 

chromatidi i 
iznávijdki 

ou oslavu \-í 

isné,žene 
tahy gum 

Je naopá * 
irotiúder 

ice akčná:
; vložene i  i

Nové dada

N ic nen í m éně spon tánn í a tak málo spoje 

tvůrce než naprosto  m echanicky vytvořená 

pneum atiky  [2 ], Podobně nic nem ůže být tak 

p rázdné p látno, které p rom ěňu je  slavnou ai 

sváděl boj o vyjádření toho, co H aro ld  Rosenb 

kou  h m o to u “ jeho  „existence“, na  jakýsi mo 

m ade. O braz V ym azaná kresba de Kooninga 

něji, že je zam ěřen na abstrak tně expresionisti 

vkládaného do jedinečnosti dotyku  umělce, a j 

větší p rotik lad  k  tom u to  étosu než opakova: 
stopa nezaznam enává otisk autorovy identit 

nicky zahlazuje jak stopy kresby, tak svůj vlasti 

T yto tři objekty však nebyly p ři společné k 

ství ve službách nihilism u. Pozitivní aspirac 

obrazů , vytvořených většinou  v létě roku 1951 e pi 

jům , které v  té době rozvíjel am erický exp< ienta 

John Cage, působící v Black M ountain . Cagi ná/< 

zen-buddh ism em , oslavoval pasivitu proti čti 

neboli p ro ti aktivitě související s jakoukoli ! -ep^ 

Cage se zabýval m yšlenkou, že náhoda a nam >vo>: 

zální m odality  vytvářející s tru k tu ru  vesm íru, viděl 

náhodné  p ropo jován í ticha a všudypřítom néh 

předvedl vynikající m ladý pian ista  D avid Tu 

skladbu 4 33 ; seděl tiše u  p iana  a naznačoval, 

skladby tak, že neh lučně otevíral a zavíral pokli 

R auschenberg  vytvořil Bílé obrazy  za vzáje 

s Cagem . T oto  m nožstv í p láten  bylo vy tvořeno :

-  jedna  deska, diptych, trip tych, čtyři, pět a st n pl-: • 

a jejich tvary  neobsahovaly ani příběh, ani žác :;: 

vědi. N aopak  m ěly p řitahovat pocity, okolní 

C ageova h u d b a  otevírala zvukům  dechu a ka mi -
o Bílých obrazech m luvil jako  o „přistávacích "-bř
ehové částečky, světlo a stíny  a sám  Rauschenbei î P 

„bílé obrazy, k teré m o h o u  zachycovat stíny“.

Rauschenberg, který v té době také fotograt< F 

význam  obrazu jako plátna, kde se m ohou odráží 
cích, s představou fotograficky senzitivních povrchů- ku

■vilku.
r Cageo' - ' 

š než hr* f  

kláves, 
ného ort* 
novým

A1947b, 1959c #  1914, 1918,1935, 1942b, 1966a »  1947a ♦  1947b
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zaznam enání dojm ů prostřednictv ím  čoček aparátu. Ještě bližší je ve 

vztahu k v rhání stínů paralela m ezi bílými obrazy a obrovským i „ray- 

ogram y“, které Rauschenberg o rok dříve vytvořil na m odrotiskovém  

papíru  a kde jsou  nohy, ruce, kapradiny a ženský akt zachyceny na 

blankytném  pozadí jako křehké dvojrozm ěrné stíny. Táž souvislost 

mezi fotografií a vrženým  stínem  již byla sam ozřejm ě naznačena 

dříve, v  rozpracování D ucham pova Velkého skla (1915-1923) a v řadě 

k stínů  vržených přes plochu Ty m ě... (1918). Jako v D ucham pově 

případě, kde podstata vztahu odstartovala podstatu indexového znaku

-  sdíleného nejen stínem  a fotografií, ale také tím , že ready m ade je 

„indexem  setkání“ nebo p řechodného  okam žiku jeho výběru -  tak 

v R auchenbergově m etodě se vztah Bílých obrazů k  fotografii rozšířil 

v případech otisku pneum atiky  a vym azané de Kooningovy kresby na 

obecnou úvahu o indexové stopě.

Fakt, že index m ohl tři tak odlišné objekty vybavit stejnou logikou 

„nekom pozice“, dokazuje, že R auschenberg  pochopil jeho  základní 

p rincip  a způsob, jak  znak zachycuje m ělkou stopu  své fýzické 

příčiny, jejíž šablonou je vnější svět, ale která neodráží symbolický 

význam  -  jako u předpokládaného  vn itřn ího  života „expresivního“ 

znaku. C ageova vlastní touha po  takové nekom pozici byla posilo-

• vána osobní znám ostí s D ucham pem , který žil v  N ew  Y orku od 

poloviny čtyřicátých let; Cage p ro to  m oh l pod p o řit Rauschenbergův 

vlastní zájem  o stopy (jako u prací s m odro tiskem ) tím , že jej p osu 

noval k obecnějším u sm yslu p ro  struk tu rá ln í logiku. R auschenberg 

pro to  nepotřeboval přím ý kon tak t s D ucham pem  -  se kterým  jej 

Cage konečně seznám il v roce 1957 -  aby spojil ready m ade a otisk, 

stín a vym azání.

Vzorec nekompozice

Cesta E llsw ortha Kellyho byla v těch to  letech překvapivě podobná 

R auschenbergově, jelikož také zkoum al logiku indexu ve snaze najít 

způsob, jak potlačit autobiografický znak a dostat se k form ě 

nekom pozice. Rozdíl m ezi n im i spočívá v tom , že Kelly nem ěl 

žádné, ani nepřím é školení D ucham pova přík ladu  a že nebojoval 

p ro ti ab strak tn ím u  expresionism u, ale proti geom etrické abstrakci. 

Kelly byl povolán do  války v roce 1943, od následujícího roku 

bojoval ve Francii a v roce 1948 byl zpět v Paříži v rám ci p ro 

g ram u G. I. Bili. N em ěl tedy žádné povědom í o tom , co se dělo v New 

Y orku, tud íž  an i o  tom , že z odkazu Pieta M ondriana  se v  rukou

■ um ělců  jako  G eorges V an to n g erlo o  a M ax Bili stalo  akadem ické 

dogm a. Ideologie vyvážené kom pozice sestavené z geom etrických 

prvků, jejíž jedno ta  by sloužila jako  m etafora p ro  u topii sociální h a r

m onie, ovládla E vropu. I když geom etrická kresba této  kom pozice 

nem ěla nic společného s duševní trýzní jedince údajně vk ládanou  do 

akčního  m alířství, byla chápána jako expresivní: rezonujíc s akordy 

„ rozum u“, ustanovila um ělce jako  Stvořitele.

Kelly tedy  bojoval p ro ti to m u to  étosu  „kom pozice“. A jak  sílil 

jeho  o d p o r k m alířství, k teré jej obklopovalo, začal vytvářet náčrtky 

zdivá starých  budov  a m ostů . Popsal to  takto: „N alezené form y 

v k lenbě katedrály  nebo v asfaltovém  panelu  na  silnici se zdály cen 

nější a poučnější, byla to sm yslnější zkušenost než geom etrický

obraz. M ísto toho  abych vytvářel obraz, kter h\ 

něčeho, co jsem  viděl, nebo znázorněním  ■ rm 

našel jsem  objekt a prezentoval jsem  jej tak,
N ejzajím avější z těch to  raných prací, kter předs!

zené objekty tak, „jak jsou“, byla vytvořena k Cem r
byl Kelly zaujat p ro táh lým i vzory oken sloz ými

a svislých příčlí v  pařížském  Palais de To! y t

M uzeum  m o dern ího  um ění. Reprodukoval i ,,

tak, že vytvořil dva panely, jeden  p ro  každé enní 1 
spodn ího  kříd la naznačil dřevěným  reliéfe

Okno, M u zeu m  m oderního um ění, Paříž • kter

abstrak tn í m alba. V ýhodou obrazu  bylo, že i > zdrtí

ve skutečném  světě, ze kterého  byl okopírovtí íutora
jakýchkoli pov inností kom pozice, přičemž >tný

ložen. Dílo, původně nazvané Černo-bíly •, m

najevo svůj základ v p rincipu  ready mad< ,tatm ■

proces, který se teď prosazoval v jeho ti u, |v;

„already m ade“ (již vyrobené). O d té chvi roh: ■

um ění, jak jsem  je znal, skončilo. Nové pni nůsek (

psané obrazy-objekty, anonym ní. Všude, kat m v
co jsem  viděl, se stalo  něčím , co bylo potřeb, w řiu  

cokoli přidáno ... N ebylo již třeba  vytvářet k 

zde již vytvořen a m oh l jsem  jej všude využn

N ěkdy byly těm ito  nalezeným i form am i, i in i

do povrchů  Kellyho prací, objekty, napři' ill.i/v

v zahradě A m erican  H ospital v  N euilly-sur e u l ’.ir t.

dukované ve form ě nízkého reliéfu (Neuill) 1

oblouk  spolu s jeho  odrazem  (Bílá plaketa. i >

byly stíny vržené na  schody (La Combe 1, 195 tasaJ
přenášen í tvarů  na povrch svých prací se ste pt\

věnoval D ucham p stínům  v T y m ě..., využú ell\ t

vytváření indexu (barevný přenos) již existu ■ ' >

stín), ale neprozrazoval zdroj či odkaz na t > v\n> 
i když ten to  znak  dělil p lochu p látna, aniž by

V létě roku 1949 se John Cage, který přijel aři/e •

skladatele P ierra Bouleze, setkal s Kellym a ieh> ’’

již, byť poněkud  váhavě, fungovala na p -ipu
převodu  nalezených objektů. Cage nepoužil p •|!-' 

povi, aby m ladého  um ělce neodradil, a mluvi

jak  fungovala v  jeho  vlastní práci. N áhoda je si -lil - 

rem  indexu (k terý  je stopou  jejího výskytu1 J1<:
nenaruší, pak  je dalším  způsobem , jak  se vyhn>

binace náhody  a Kellyho nalezených objektů 

v o ko ln ím  m ěstském  p ros třed í, napřík lad  b a 1 * 

souvacích  ro let na  veřejných  budovách, je hž 

rozv inu tí v oknech  vytváří jakýsi n á h o d n ý  vzor, h'1 

využití náhody  však tkví v m odu lárn ích  mřížk 

p racovat v  roce 1951 (napřík lad  Barvy pro velk 

vn itřn í kresby je tu  použit p rinc ip  „already nu e 
jedno tky  m říže, takže každý m odul je samosta i<- F 

ready m ade determ inu je  sam o tné  barvy' (založené 

vzorcích), k teré jsou  pak  náhodně  skládány.

▲ 1914, 1918 * 1 942b «1913,1917,1937b, 1944a, 1955a, 1957b, 1967c
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\ užíval index v  boji proti geometrické abstrakci, 

vitých let tak nezvyklý, že jeho práce zůstala 

ta; nejprve byl mylně pokládán za autora další 
■■trakce; pak za minim alistu před příchodem  

kutečně jednodušší chápat index jako odpor 

ihům abstraktního expresionism u. Například 

il do série obrazů, uvedené prací Device Circle
■ č na rozmíchávání barvy připevněnou jedním  

a otáčenou tak, že zanechávala stopy barev 

1 mechanizované -  známých de Kooningových
■ rvou, mokrá do m okré...

byl v roce 1951 na Black M ountain College, st 
' '■■• uschenbergem v roce 1953 ve Stable Gallery, kde 

.'rostor s Rauschenbergovými Bílými obrazy a lesk 

-ižemi. Twomblyho díla na této výstavě nebyla 
de Kooninga, ale na kresbu Pollockových obrazů.

■ '"iic -.pleti byly prom ěněny v  energické rýhy vyhlou

bené ostrým hrotem jeho tužek a jiných nástrojů do pigmentu 
pokrývajícího plátna. Pro Twomblyho tedy nebylo zbraní proti auto
biografickému znaku abstraktního expresionismu transformování 
spontánního tahu štětcem do „nástroje“, ale překódováni samotného 
znaku jako formy graffiti, tedy do anonymní stopy jakéhosi kriminál
ního zneuctění nedotčeného povrchu, jako řada prohlášení „Byl jsem 

zde, Fantomas“.
Graffiti je méně zřetelnou formou indexu než například vrhaný 

stín nebo otisk pneumatiky a podobá se zlomeným větvičkám v lese 

nebo vodítkům zanechaným na místě zločinu v tom, že je stopou 
vetřelce na dříve nenarušeném místé. Kxistuje tedy jako pozůstatek.
V tom to ohledu se rozchází se základním předpokladem kréda 

akčního malíře: že práce zrcadlí identitu umělce a vytváří moment, 
kdy se jeho vlastní autenticita měří v aktu sebepoznání. Protože 

jestli je zrcadlo modelem přítomnosti -  sebepřítomnosti subjektu 

v jeho vlastní reflexi -  pak graffiti je záznamem absence, znakem, 
který existuje po události a který má -  jak vysvětluje Jacques

▲ Derrida ve své Gramatologii o  všech gramatických záznamech -  
formální charakter trýznivé sebepřítomnosti (přítomný okamžik, 
kdy autor znaku vytváří znak) mimo sebe tím, že rozděluje událost

A  Úvod 4
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5 • Cy Twombly, Svobodný vůz, 1955
Vlastní barva, křída, tužka a pastel na plátně, 174 x 189,2 cm

na p řed  a po; je to znak, k terý  se fo rm uje  v p říto m n o sti svého au to ra  

ja ko  reziduum , jako  zbytek. T ím , že vypovídá o s truk tu rá ln í n ep ří

to m n o sti graffitisty ve značce, k te ro u  vytváří, graffiti nejen násilně 

narušu je  povrch , k terý  poskvrňuje , ale zároveň útočí p ro ti sam o t

n ém u  au to rov i tím , že rozbíjí jeho  p ředpok ládaný  odraz v zrcadle.

T w om blyho  znaky, k teré získávají sílu a soud ržnost v  díle jako 

Svobodný vů z  [5], vytvořeném  několik  let po  V ym azané kresbě de 

Kooninga, vyjadřují p lně násilí obsažené v Rauschenbergově vym a

závání. O bě práce staví index p ro ti touze akčního m alířství po 

autorské sebepřítom nosti, stejně jako  obě využívají opakování 

a nahodilosti jako strategie „nekom ponování“.
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skupiny Gutai v Japonsku je dokladem šíření modernistického umění skrze 

nové interpretace umělci mimo Spojené státy a Evropu; o tomtéž svědčí tvorba 

oiny neokonkretistů.

mncm prik 
■  číslo 
Lukdovi 

Ktutu." P< 
I  W Fried 
fckova 7 Ji 
pptonu n
t  i't'K’Vil.

I neměli pí ■ 
> /mink,

I lorytoh 
pf« přeó 

malíři pt' 

t drtťt let 
Kkého ur 

I f  ph|ima 

xiokujíci 

iwiména 

pubilitaci 

I fcalismu

asopisu Gutai, vydaném v říjnu 1956, se obje- 
atké oznámení: „Americký umělec Jackson 

ho si velice vážíme, zem řel předčasně při auto- 

/ se nás hluboce dotýká. B. H. Friedman, který 

erv nám poslal zprávu o jeho smrti, napsal: ,Při 
ení Pollockovy kn ihovny  jsem našel druhé 

i Gutai. Bylo mi řečeno, že Pollock byl nadše- 
C,utai, protože v něm objevil sobě blízkou vizi 
ni věta je přinejmenším předmětem pochyb- 

příliš slušný, byl jeho dopis zfalšován?) a stran
> Gutai bychom fakt, že se v jeho ateliéru 

lámějšími časopisy o americkém a evropském  

dvě čísla tajného japonského  žurnálu z října 

ňovat.
vypovídá m noho o tom , co znamenal Pollock 

-opisu (protože to nejspíš byli oni, kdo ona dvě 

né překvapení v citovaném oznámení, americ- 
byl imaginárním divákem, uctívaným mistrem. 

1 lirošimě a Nagasaki bylo toto nadšené přijetí 
v schizofrenním  Japonsku, kde byla amerika- 

ekonom ické úrovni, ale odm ítána v kulturní 
měrně šokující. Neboť v Japonsku se prosazo- 
sméry -  jeden volal po „návratu k řádu“, 

1 'bylé japonské kultury, druhý po „socialistic-

vislost, odpor k byrokracii, chuť chopit se čistého štítu, který nabi 
zela historická situace poválečného Japonska, a jeho povzbuzováni 
k co největší radikalitě. Yoshiharův zájem o umění performance 

a divadlo -  jediné oblasti, kde byl tak inovační jako jiní členové 
Gutai -  hrál také velkou roli v definování aktivity skupiny

A právě to, že Gutai chápalo Pollocka z pohledu performance, 
vyústilo v jedno z nejzajímavějších, i když krátkodobých „krcati\ 
nich nepochopení“ 20. století. Protože nevěděli téměř nic o kontextu 

vzniku Pollockovy techniky drippingu a protože ji chápali skrze kul 
turní kódy naprosto cizí americkému uměleckému prostředí, 
zaměřili se umělci skupiny Gutai na aspekt Pollockovy tvorby, který 

západní umělci (především postminimalističtí zastánci „antiformy") 

k objevili až o patnáct let později.

trvni nes, tvné chápání Pollocka

1'whihara ( 

f psala 
p á lív a l:  

*inei pí;

1 -1972), malíř, mentor a sponzor skupiny Gutai, 
•tkovi, když do Japonska dorazilo několik jeho 

nání dluhu vůči umělci -  vlastního i svých přátel, 

kontakt s konkrétními díly zaujaly mladé umělce 

především slavné fotografie Hanse Namutha
> zachytil Pollocka při rozlévání a stříkání barvy. 

'954 (tedy v době založení skupiny) získal již 

líř národní věhlas -  jeho tehdejší práce byly způ- 
Poněkud provinční verzí evropské poválečné 

kterému se těšil u um ělců o generaci mladších, 
!ak jeho umění, jako spíš jeho myšlenková nezá 1 . Hans Namuth Jackson Pollock malující Podzimní rytmus, 1950
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E xcentrické chápán í Pollocka skup inou  G utai m ělo ovšem  am e

rický původ . Ještě p řed  z fo rm ován ím  skup iny  se um ělci G utai 

snažili o doslovné pojetí (antiform alistické) poznám ky  H aro lda 

i R osenberga, že abstrak tně  expresionistické p lá tno  je „p ro sto r p ro  

akci“ a že sam otné  obrazy jsou  m n o h em  m éně význam né než gesta, 

k terá je vytvořila. Jako opravdový  katalyzátor zafungovala nová 

technika K azuo Shiragy (narozen  1924), později nejvýraznějšího 

člena skupiny, k te ro u  začal rozvíjet v roce 1954: Shiraga opustil 

štětec a začal m alovat svým i chodidly  [2 ] -  tu to  tělesnou m etodu

> považoval za radikalizaci Pollockovy horizontality . Když jin í 

um ělci, jako  Shozo S h im am oto  (narozen  1928), k terý  propichoval 

díry  do  tlustých vrstev  pom alovaných  papírů , nebo Saburo  M ura- 

kam i (narozen  1925), který házel m íčky nam očeným i v inkoustu , 

viděli Shiragovy obrazy, pochopili, že m ají dvojí společný zájem: 

aby člověk m ohl zab rán it pro tekcion istickém u návratu  k trad ičn ím  

um ěleckým  postupům  japonského  um ění (napřík lad  k vysoce kod i

fikované kaligrafii), m usí vynalézt nejen radikálně nové způsoby 

vytváření znaku, ale také využít vysoce ritualistickou podstatu  

japonské ku ltu ry  k transform aci um ěleckého činu  do  vyzývavého,

ale hravého představení. Právě toto dvojí hledáni 

nejzajím avější tvorbu skupiny G utai. Význam tohoto  n 
dující: „gu“ znam ená  nástro j nebo prostředek a • ■ ■ 
m ateriál; p řek ládá se jako „konk rétnost“.

V ynalézavost um ělců  sku p in y  G utai Vý D... 

a p raco v n ích  m e to d  p ro  je jich  obrazy -  r

běh em  výstav (n ěk o lik  z n ich  v e n k u ) - je  ol mu
tv o řen í h lavně v p rv n ích  dvou  letech p o \ j u

p ředevším  n a  n áh o d ě  a nepředv ídatelnosi ,tejně
trva li n a  p ře trž e n i vazby, k te rá  -  skrze št< c -

ru k u , gesto  a zápis). K n an ášen í barvy m inko

A kira  K an ay n am a (na ro zen  1924) elek- ke au*

S um i (n a ro zen  1925) v ib rá to r, T osh io  Yo da (nar 
rozp rašovač  u m ís těn ý  tř i m etry  nad  př cným

S h im am o to  rozb íje l sk lenice s barvou  < men ; 

p lá tn ě  nebo používal pušku , za tím co  Shii adéu 
váčky  s b a rv o u  p o m o c í šípů.

N ení tedy překvapivé, že vzniklé obrazy vly p

(početné Shiragovy obrazy m alované chodí patři

A 1960b «1949
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bahnu, říjen 1955

,>kci, které nevypadají jednotvárně -  nepochybné 

i é stopy jasně zaznamenávají časovost daného 

ipiny Gutai to však věděli a přinejmenším ze 

pozůstatků příliš necenili, považovali je za pouhé 
l ' rmancí nebo multimediálních instalací.

• i nce, později poněkud mylně oslavované Allanem

- 'ředchůdce jeho happeningů, byly rovněž splát-
f  / » «Ros ibergově výše uvedené poznám ce o „arene . 

'  iiení první výstavy skupiny Gutai v Tokiu v říjnu 

. i >ložil do kupy bahna, kde sebou pak polonahý 

<> Milém něj shromažďovali diváci [3]. Stejného 

mi s burácením proboural skrz řadu šesti velkých 

i zanechal za sebou díry, které napadaly ikonu tra- 
iéi rierové architektury, papírovou dělící příčku [4 

ralita téchto akcí rozvinula natolik, že od roku 1957 
-■"i’.a Gutai velkolepá audiovizuální show, jejichž 

turistikou byla, po způsobu připomínajícím dadais- 

’ /aliba v grotesce a v agresivním postoji vůči publiku

(tak jako v roce 1924 oslepil Francis Picabia pařížské diváky baletu 
Reláche 370 světly automobilů, Sadamasa Motonaga [narozen 
1922] vyhnal své obecenstvo „kouřovým dělem“).

Skupina Gutai však vynikala především svou koncepcí výstav 
jako obrovských zábavních parků s izolovanými prostory k medi 
taci a místy pro delikátní sochařské objekty. Například na své 

druhé, tentokrát plenérové výstavě (červenec 1956), jako první 
pořádané v borovicovém lese, pověsil Motonaga mezi stromy pla
stové fólie naplněné barevnou vodou, které filtrovaly sluneční 
světlo; Michio Yoshihara (narozen 1933) vykopal díru v pisku 
a téměř do ní ukryl elektrické světlo; Shimamoto vyrobil molo 

z prken na nestejných pérech, po kterém mohli diváci chodit; 
Kanayama protknul celou plochu pruhem bílého vinylu 91 metrů 

dlouhým, pokrytým černými stopami, takže vypadal jako stezka, 
která ovšem končila ve stromě. Dojem hry byl všudypřítomný 

(m noho prací na výstavách skupiny Gutai zvalo diváky k účasti), 
stejně jako opravdový zájem o nové materiály (s jednoznačnou las 
cinací plastem, která ovšem byla typická pro období poválečné 

obnovy na celém svété) a oboji se často spojovalo s náznakem 
podivného. Příkladem může být ilektrickýodév AtsukoTanakaové 

(narozena 1932) sestavený z několika tuctů zářících žárovek 

a barevných neonových tyčí, do kterého se oblékla s rizikem usmr 
cení elektrickým proudem pří otevřeni výstavy v Tokiu v roce 1956.

V době, kdy se skupina Gutai představila v Martha Jackson 

Gallery v New Yorku v říjnu 1958, však již byla poněkud vyčerpaná. 
Hlavní příčinou byl posun důrazu; umělci skupiny Gutai teď sou 

středili svou energii na malířství, a to z velké části pod vlivem 
návštěvy Japonska francouzského kritika Michela Tapiéa, pfedsta 

Avitele pařížského infarmelu, který je přesvědčil, že právě t" bude 
jejich silná stránka. Tapiéova cynická marketingová strategie měla 

zničující efekt: produkty jejich dramatizací již nebyly považovány 
za pouhé rekvizity, ale byly vystavovány jako autonomní, idealizo
vané abstrakce. Výstava v Martha Jackson Gallery, jejímž 

kurátorem byl Tapié, právě v kritickém okamžiku, kdy se myšlenka 
akčního malířství stala v Americe vyložené akademickou, byla 
pochopitelně velmi špatné přijata. Skupina se z tohoto fiaska nikdy 

nevzpamatovala a postupné degenerovala v karikaturu sebe samé. 
Rozpadla se teprve v roce 1972 (po smrti Jiro Yoshihary), ale energii 

ztratila již dávno.

Geometrie obrácená proti sobě

Je zajímavé srovnat tento osud s vývojem neokonkteristického 

hnutí, které se objevilo v Brazílii na konci pedesátých let -  právé 
když Gutai již sláblo -  protože se podobné vyvinulo /. reinterpretace, 
z okrajové základny, z přijímané normy západního modernismu -  
tentokrát z geometrické abstrakce, která byla institucionalizována

•  ve třicátých letech. Všechno začalo retrospektivní výstavou švy
■ carského malíře, sochaře a architekta Maxe Blila v Museu de Alte 

Moderna v Sáo Paulu v roce 1950 a jeho následným oceněním 
Velkou cenou na prvním Bienále v Rio de Janeiru v roce 1951: malý 

brazilský umělecký svét, do té doby nepoddajný modernímu uméní,

A  1946 •  1937b ■ 1947a. 1967c
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4 • Saburo Murakami, Cesta, říjen 1956
Performance

byl náhle zaplaven přívrženci Billova „konkrétn ího um ěn í“ (kde 

všechno m uselo bý t nap lánováno  pom ocí aritm etických propočtů).

Po roce stráveném  v Paříži (kde studovala u  Fedinanda Légera) se 

Lygia C larková (1920-1988) v  roce 1952 vrátila do rodné Brazílie, 

rychle vstřebala Billův racionáln í katech ism us a b rzy  jej nalezla 

i u v n itř sebe sam é. C htěla se dosta t za čistě ikonografický způsob, 

k terým  si Bili často vypůjčoval fo rm y  z vědeckého obo ru  topologie. 
Její p rv n í zralé obrazy  (1954) byly m od u lá rn í skládačky ze dřeva, ve 

k terých  se pokoušela  p řiso u d it pozitivní roli černým  m ezerám

(prázdným  spo jům ) m ezi barevným i kostk. Fr‘ ' 

součást obrazu: v  té době tvrdila, že jejím  cílei ’ 

prázdný /p lný , uvn itř/venku , na  kterých je zah up  - 

rie  a racionalism us.
Poté, co objevila dvouznačné p ro sto ry  Sir i,r ‘ ' 

Josefa A lberse, byla dalším  k rokem  Clarkovt rie 

spíš dřevěných reliéfů), kde je m echanicky ni.; 

če rn ý  čtverec na  jed n é  nebo více stranách ohr.i i cen 

dělen) zapuštěnou  b ílou  čárou, k terá  m á však spíše r.

A  1947a
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IQ»rtová,
■ -lace v Brazilském pavilonu na Benátském bienále, 1968

na podstavcích a na podlaze pod černobílými obrazy v horním levém rohu.

A 1921

I ,ř,io se II zde iluzionisticky otočit plochu; stejně jako 
neánií vejce (1958), černém disku ohraničeném  

tn ■ linii. Jelikož bílá linie se zdánlivě slévá s okolní 
Sť tvarovému zvyku uzavírání kruhu a černá 

j a  /uálně posunuje do hloubky, jedna plocha ustu- 
, jr iako by vystupovala směrem k nám. Právě toto 

„ t ^tky, pojaté jako „potlačení plochy“, přimělo 
■iné vystoupila z Billovy školy a založila společně 

l., i umělci v březnu 1959 neokonkretismus. 
u r n a mimo Clarkové, Hélio Oiticica (1937-1980), 

lil teprve po vydání jejich m anifestu z pera 

. orreiry Gullara (text byl založen na Clarkové 
i ce geometrické abstrakce skrze optiku feno- 
i i a často zde bylo citováno filozofické dílo 

’ontyho, které Clarková nedávno objevila 

i  i un celoživotním  zájm em ). V ydání manifestu  

i asově shodovalo s prací C larkové na sérii 
té míra Tatlina nazvaných Kokon [6] a Kontra- 

, >ku 1959, kde převedla nestabilitu vním ání 
prací do skutečného prostoru našich smyslů 

svou vlastní verzi, kterou pojm enoval Pro- 

dý Kokon je vytvořen z jed iného pravoúhlého  

tečně nařezaného a složeného (ale ne vyřeza- 
Istraněno nebo přidáno) tak, že čelní díl -  

i promítání do prostoru -  má vždy formát 
ývajícího vnitřní prostor, který divák objeví, 

ou). Skládání vyvolává představu rozkládání 
>rese objemu -  tato m yšlenka je dále rozvíjena 

-de je prázdnota stlačena m ezi vrstvy černých

Podobně nejslavnější práce Clarkové, Zvířata, z let 1960-1964 
[ 5 , 7  ], jsou založeny na skutečnosti, že plocha má objem a že tento 

objem může být rozevřen (jako kokon). Tyto volně stojící struktury 

otočných kovových ploch lze manipulací upravit do různých tvarů 
(při uložení je Zv íře úplně rovné -  stejně jako zavěšené sochy Ale 

ixandra Rodčenka). Členitost a dispozice kovových ploch dovoluje 

řadu možností, které jsou často nepředvídatelné. V těchto dílech, 
připouštějících účast diváka, posunula Clarková své topologické 

hledání (zabývající se možným zrušením zadní strany plochy) do 
režimu vztahu mezi subjektem a objektem: žádný z nich není ani 
pasivní, ani úplně svobodný. Zvíře je vytvořeno jako organismus, 
který v rámci svých vlastních zákonů a limitů reaguje na pohyby 

toho, kdo s ním manipuluje, aby změnil jeho konfiguraci. Často 

vyžaduje určitá gesta nebo se neočekávané obrátí naruby: dialog 

mezi Zvířetem  a „divákem" je někdy radostný, jindy frustrující, ale 

vždy podkopává myšlenku, že jeden by mohl mít kontrolu nad 
druhým.

Od obrazu a sochy k absenci objektů

Poté u Clarkové nastalo zlomové období, kdy vymyslela Caminhamlu 
(něco jako „Stopování", „|ít podle"), které v roce 1964 vyznačuje její 
definitivní rozchod s geometrickým uměním a začátek trendu v její 
a Oiticikově práci, který můžeme popsat jako progresivní /.mizení 
uměleckého objektu jako takového. (Jinými slovy: možná diky 

totálnímu nezájmu neokonkretistů o omezení uměleckého trhu se 
jejich logický vývoj ubíral zcela opačným směrem než u skupiny 

Gutai: začali s obrazy a skončili s rekvizitami, které nic nezname
naly, pokud s nimi nebylo manipulováno.) Caminhando se ještě 

jednou vrátilo k Billově zájmu o morfologické zázraky topologie,

A v a n tg a rd y  vně z á p a d n íh o  světa I 1955



6 • Lygia Clarková, Kokon, 1959
Nítroceluloidová barva na plechu, 30 x 30 x 30 cm

nejde tu  však o objekt, ale spíš o existenciáln í zážitek, k terý  m usí být 

p rožit: zák ladním  m ateriá lem  je p ru h  p ap íru  M oebius, tvar, který 

Bili m n o h o k rá t p řed tím  vytesal z žuly. T o to  jsou  instrukce  pro  

ku tily  od  C larkové: „V ezm ěte nůžky, jed n ím  h ro tem  p rop íchněte  

p ovrch  a stříhejte  n ep tře trž itě  podél celé délky p ru h u . D ávejte 

pozor, abyste se nesbíhali s pů v o d n ím  řezem  -  to  by pás rozdělilo  na 

dva díly. Když jste  dokončili celou délku p ru h u , je  na  vás, zda 

bude te  pok račovat vp ravo  či vlevo od  řezu, k terý  jste udělali 

p řed tím . M yšlenka výběru  je  zásadní. Jedinečný sm ysl to ho to  

zážitku je jeh o  p rovedení. P ráce je  jenom  vaším  činem . Podle toho, 

do  jaké m íry  p ru h  p ap íru  nastříhá te , se zušlechťuje a zdvojnásobuje 

v  prop lé tán í. N akonec je  d ráh a  tak  tenká, že už ji víc o tev řít n e m ů 

žete. T o je konec  cesty.“

H ro m ad a  pap írových  špaget n a  podlaze, k terá  zbude, pu tu je  

do  koše: „Je pouze  jed en  typ trván í: čin. Č in  je to, co vytváří Ca- 

m inhando. P řed tím  an i p o to m  nic neexistuje,“ říká C larková 

a dodává, že je  n u tn é  „nevědět -  zatím co  stříhá te  -  co vystříháte a co 

jste již vystříhali“ . A dále: „I když ten to  návrh  nen í chápán  jako  u m ě

lecké dílo  a i když člověk zůstává skeptický k  tom u, co znam ená, je 

n u tn é  jej p rovést.“

O d  C am inhanda  rozvíjeli C larková a O iticica během  šedesátých 

let a později kom plexn í in terak tivn í postup , k terý  se nejen  vzdálil 

od  jakéhoko li zájm u o ob jek t p e r  se, ale také od  jakéhokoli náznaku  

tea tra lity  (žádná perfo rm ance, dokonce  an i v  „návrzích“, k teré 

zah rnovaly  m n o h o  „účastn íků“ -  to  jsou  označení, k terá  teď  n a h ra 

dila „ob jek t“ a  d iváka“ v  jejich početných  textech). Ještě důležitější 

je, že k oncep t um ělce se p o stu p n ě  stal ire levan tn ím  (zatím co 

„um ěn í“ se stalo d ru h e m  te rap ie  nebo  sociáln í práce): náv rhy  neo-

7 • Lygia Clarková, Zvíře, 1960
Ocel, 45 x 50 cm

konk re tistů  m ohou  být (když znovu p o u / ne Rov

označení) „arénam i akce“, ale ne coby nástrc vjádřer

au tora. Pokud  je cílem  skutečně katarzní o ibozem : 

osvobození účastníka.

DALŠÍ LITERATURA:
Barbara von Bertozzi and Klaus Wolbert (eds.), Gutai: Japant 

Mathildenhóhe, Darmstadt 1991
Manuel J. Borja-Villel (ed.), Lygia Clark, Fundacio Antoni Tapie &
Guy Brett et al., Hélio Oiticica, Walker Art Center, Minneapolis 1 1 

Lygia Clark, „Nostalgia of the Body“ , October, no. 69, Summer 
Rosalind Krauss and Yve-Alain Bois, Formless: A User's Guide - 

1997
Alexandra Monroe, „To Challenge The Mid-Summer Sun: The G Group’ 
After 1945: Scream Against The Sky, Harry N. Abrams, New York 94 

Harold Rosenberg, „The American Action Painters", Artnews, De ber

IQfvRp 1 A v/antnarH v \/n š  7 á n a d n íh n  s v ě ta



5 5 b

p yb“ v Galerii Denise Renéové v Paříži odstartovala kinetické umění.

m
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H / u ť l a n  

(narozt

i se Renéová 6. dubna 1955 sešla na skleničku se 

ělci účastnícími se výstavy „Le m ouvem ent“ 

terá byla toho večera zahájena v její pařížské 

lné nečekala rozhořčení (předpokládala spíše 

přece poprvé, kdy byli tito umělci pečlivě 

i vystavovat v její vysoce uznávané galerii). Ale 

Rafael Soto (narozen 1923), Izraelec Yaacov 

28), Belgičan Pol Bury (narozen 1922) a Švýcar

.Jean Tinguely (1925-1991) se všichni spojili proti m. ab) vyjádřili 
své frustrace. „Čtyři mušketýři", jak je Renéová nazvala, byli roz
zlobení, že Victor Vasarély (1908-1997) byl jako jediný umělec 
vyzván, aby napsal text pro rozkládací tiskovinu na žlutém papíře 

vydanou k příležitosti výstavy (leták byl později přezdíván „Žlutý 

manifest“), a že proto působí jako jejich vůdce. Renéová se bránila 
tím, že Vasarély nebyl na výstavě reprezentován lépe než ostatní, 
což byla především jeho vlastní zásluha. Tvrdila, že všechno bylo

" Den'se Renéové 

*ystayy «Pohyb“, duben 1955

A  1960a
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navíc provedeno velm i rychle, aby se předešlo konkurenci připravo

vané výstavy v Lausanne (která by ji skutečně úplně zastínila), 
a dodala, že by byla ráda pozvala i další umělce, například Vassilakise 

Takise (narozen 1925), ale nepodařilo se to kvůli nedostatku času.

Abstrakce v pohybu

Tato bouře ve sklenici vody vypovídá hodně nejen o pařížské atm o
sféře v polovině padesátých let, ale je také osudovým  znamením  

vzestupu a pádu jednoho ismu , brzy nazývaného „kinetické um ění“ 

nebo „kineticismus“. Galerie Denise Renéové, slavnostně otevřená 

v roce 1944 výstavou Vasarélyho raných „optických“ návrhů pro 

reklamu nebo m ódní průmysl (všechny figurativní) se postupně 

stala hlavním prostorem ve Francii pro art construit, tedy formu 

geometrické abstrakce, která se pokoušela navázat na předválečnou
a tvorbu skupin jako Cercle et Carré nebo Abstraction-Création. 

O dhlédnem e-li od stále působivé (a paralyzující) přítomnosti 
velkých starých mistrů modernismu, jako byl Pablo Picasso

•  (1881-1973) nebo Georges Braque (1882-1963), pak francouz
skému uměleckému světu zcela dominovaly pozdní a průměrné 

vedlejší produkty kubismu a surrealismu: jednak sentimentální 
forma figurace, která byla zvláštně spojena s existencialistickou filo
zofií (Bernard Buffet byl hvězdou tohoto žánru), jednak tašismus 
(neboli „lyrická abstrakce“). Denise Renéová viděla své poslání 
v tom, že tvorbu mladých umělců ovlivní díly pionýrů geometrické 

abstrakce, kteří byli ve Francii téměř zapomenuti (například Mond- 
rian, jehož první samostatná výstava proběhla v galerii Renéové 

teprve v roce 1957; nebo polští konstruktivisté Wladyslaw Strze-
■ minski [1893-1952] a Katarzyna Kobrová (1898-1951], které

♦ představila francouzskému publiku spolu s Kazimírem Malevičem  

v témže roce): byla porodní bábou um ění „čistoty, stability a řádu“, 
které podle ní naprosto odpovídalo posttraumatickým potřebám  

období obnovy. Tato neoklasicistická interpretace v podobě 

„návratu k řádu“ by Mondriana či Maleviče jistě znechutila, ale byl 
to jediný způsob kritického vním ání, skrze který mohla být jejich 

práce v poválečné Evropě uchopena. (Jejím hlavní zastáncem ve 

Francii byl M ondrianův přítel a sam ozvaný životopisec Michel 
Seuphor, který zorganizoval zásadní výstavu „První mistři abstrakt
ního um ění“ v pařížské Galerii Maeght v roce 1949.)

První abstraktní díla, která Vasarély vystavil v roce 1947 na své 

druhé výstavě u Denise Renéové, neměla nic společného s jeho 
ranými grafickými designy založenými na blikotáni protichůdných 

pozitivních a negativních černobílých vzorů, jakémsi optickém  

násilí, které si osvojil během svého studia v bauhauském typu školy 

vedené Sandorem Bortnikem v Budapešti. leho kom pozice z konce 

čtyřicátých let -  elegantní cvičení v nejistém balancování několika 
velkých nemodulovaných geometrických ploch na neutrálním  

pozadí -  patří plně do nové tradice art construit, jíž se brzy stal 
mluvčím. Ale nesouhlas již visel ve vzduchu a v roce 1950 byla tato 

tradice napadena v pamfletu Je abstraktní um ění akademické? 
vydaném kritikem Charlesem Estiennem, který' byl do té doby  

věrným fanouškem okruhu Denise Renéové. Právě tehdy použil

A  1937b •  1944b «191 «  1913. 1

Vasarély ve svých obrazech optický iluzionismus, ks  ̂
odsunul hluboko do své komerční tvorby, a za». form 

lecký program založený na myšlence virtuá! ího pni ^  
charakter určily velké Fotografismy, které v\ v,| , 

stejně jako v dílech Bridget Rileyové o deset le t ; ./dé„ * .. 
pohybu vytvářena destabilizací pravidelných orú ■ 
matoucí inverzí objektu a podkladu.

Destabilizace je klíčové slovo. Okamžitým ledkc- 
lyho dráždění sítnice bylo, že klidnější produkt ^  r  

na poli geometrické abstrakce byla teď zastai dobr* • 

umělců Renéové po zvážení jeho převahy opus- r j-alem p. - 
1955 Vasarély své kompozice vylepšil a vyvi i novt i 
(například pískoval různé vzory na obou stran silm,*, 
ných desek, což při sebemenším pohybu divák. viřdo r 
efekty) a byl připraven pro veřejný převrat.

Výstava „Pohyb“ v roce 1955 byla skvělým ta n: polil 
hnutí (s Vasarélym jako samozvanou vůdčí os. Histil j 
zaplnila galerii novými rekruty. Ve snaze tento no 

legitimovat zajistila Renéová výpůjčku několik.;
Caldera (jehož první mobily, závěsné konstru 

pohybující v prostoru, pocházejí z roku 1932) ;
a dům yslnější -  Otáčivou demisféru (Precizní 

Duchampa z roku 1925 (na rozdíl od Caldera, ktei 
výstavy v Galerii Louis Carré v roce 1946 pro: 
podpory tehdy nesmírně slavného filozofa a spiso'
Sartra, byl Duchamp, který před dlouhou dobou i 
jených států, v poválečné Francii teprve znovu 

„Žlutém manifestu“ byla navíc uveřejněna krátká 

pohybu v umění 20. století: začínala italským futur 

vala Duchampem, který zde byl zmiňován víc n
• umělec -  od jeho prvního ready made z roku 1 

přes první optický stroj (Otáčivé skleněné talii 
k abstraktnímu filmu Anemický film  a jeho Optick;,
1935. Dále zde byla poznámka o ohromující Kv 'ke •

m Nauma Gaboa (1890-1977), kde malý elektrický m< 

jako podstavec, spouští oscilační pohyb v tem a ví:'- 

kovovém prutu, a tak vytváří virtuální objem [2 o

♦ filmu Vikinga Eggelinga Diagonální symfonie z r<
-tech automatu László Moholy-Nagye Světelný m 
1935. (Jiné historické precedenty, které by mohly
o Vasarélyho originalitě -  jako Mecano-faktura oc íennv 

wiho z roku 1922 nebo skleněné kompozice, ku )«* 

realizoval v Bauhausu na konci dvacátých let, a mni > 
ších kreseb -  byly očividně vynechány.)

Ochranné poručnictví dvou předválečných piom b' 
mušketýry“ velice uvítáno. Stejně jako Calder p  've ' 
Mondrianova ateliéru (která podnítila vynález jeh<' m‘ 
všichni podlehli stejné touze uvádět obrazy do poh bu - 
chtěli uskutečňovat Duchampovu kritiku subjek 1 :: 
umělce jako božského Stvořitele. Jak Bury, tak Agam vy - - 
měnitelné reliéfy, které mohly být nahrazeny a přen1' 
dírkované desce, a divák byl vyzýván k tomu, aby se stal d<-' ■ -

o abtfr»^ 

19211®* 
lulátcr 11 

,-nět
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i argentinská skupina Madi vystavila práce založené 

■ :n 1 napu na Salon des Realités Nouvelles v Paříži již 
!>•< W48, trancoužští kritici je skoro jednohlasné odsoudili pro 

nosti). Tinguelyho neodadaistické smýšlení bylo nej- 
svých reliéfech nazvaných Meta-Malevič vystavil 

e kompozice zkoušce nahodilosti tak, že tyto geome- 

■chal motorem roztáčet na černém pozadí, a tím 
nv*l « ! lnou myšlenku definitivní jednoty; ve své Metame- 

elementární lineární kombinaci kol a ozubených
* ak -ováných nejjednodušším elektrickým motorem, 
nov všechna sebeoslavná chápání technologického  

u ^  padé. V neposlední řadě právě v této expozici vystavil 
K tv . h Metamatik (Kreslicích strojů), robotů vybavených 

’»ílcň. .mi, kteří vytvářeli abstraktní (třebaže gestické) práce 

l '^>,rc ^°í0 se nejprve zdál být blízký Vasarélymu v tom, že také 
používal vrstvení a z něj vyplývající moarové efekty (i když 

m°delem byly spíše malované reliéfy z plexiskla od Moholy- 
f 7 po,,niny třicátých let, kde geometrické objekty namalované

■  «Bparentni ploše plexiskla vrhaly stíny na další kompoziční 

’ n®c°hk centimetrů vedle). Při bližším ohledání je však jasné, 
tov> práce jsou radikální kritikou Vasarélyho programu pouhé

■  tradicních abstraktních kompozic: stejné jako Francois
W _ ' e s,ejné dobé či Ellsworth Kelly během svého pobytu ve

11 Soto otevřené zkoumal nekompoziční systémy (celoplošné

modulární mřížky, sériové řady), aby zabránil konečné hierarchické 
stasis jakéhokoli formálního uspořádání.

Kinetické umění nabírá na obrátkách -  a ztrácí je

I když ohlas v tisku byl nejprve zdrženlivý, výstava měla nakonec 

obrovský dopad. Po jejím skončení vznikly v různých evropských 

zemích (včetně východního bloku -  například v Záhřebu a v Moskvě) 
skupiny spojující kinetické umělce a do roku 1960 tato „nová ten
dence", jak byla v té době často označována, ovládla trh a muzea po 

celém světě jí věnovala výstavy. V roce 1965 využila Renéová veřejný 

úspěch kinetického umění a uspořádala rekapitulující výstavu osla
vující desáté výročí „Pohybu". V rozkládacím katalogu výstavy 

„Le mouvement 2“ s výraznou oranžovo-zelenou obálkou byly 

reprodukce děl šedesáti umělců z deseti zemí (většina z nich žila 

v Paříži a mnozí byli emigranti z jižní Ameriky). Show zamýšlená 
jako vítězná oslava -  a skutečné byla velmi úspěšná (tentokrát si 
získala i tisk) -  vyznačila začátek konce kinetického umění. Další 
osudovou ranou byla jen o pár měsíců později výstava „The Res 
ponsive Eye" (Vnímavé oko) v Muzeu moderního umění v New 
Yorku, korunovaná v roce 1966 udělením Velké ceny za malířství 
na Benátském bienále argentinskému umělci Juliu le Parkovi 
a v roce 1968 za sochařství Maďarovi N icolasi Schófferovi, již 

byli oba plodnými chráněnci Denise Renéové. Bublina praskla 

mnohem rychleji, než byla nafouknuta, a trvalo jen několik málo 
let, než kinetické umění úplné zmizelo ze scény: ohromující 
komerční expanze Renéové se vyvíjela podle klasického scénáře 
končícího bankrotem jak finančním, tak estetickým, a s tímto 

fiaskem bylo „s vodou vylito i díté“.
Tento pád má m noho příčin, ale žádný není důležitější než 

postupná převaha „op" větve kinetického umění nad všemi ostat
ními: svým způsobem  to byla právě nadvláda Vasarélyho, co 

kinetické uméní zabilo (jeho tendence ovládla „Pohyb 2“ a „Vnímavé 

oko“, i když to nebyl on, ale Bridget Rileyová, kdo v New Yorku 
přenesl pozornost k „op“). Čtyři mušketýři měli nakonec pravdu: 
všechno mohlo být jinak, kdyby si Vasarély nepřivlastnil výstavu 

v roce 1955.
Ve skutečnosti původní „Pohyb" postrádal homogenitu svého 

potomka o deset let později. V roce 1955 spolu soupeřilo několik 
druhů „nestability": iluzivní pohyb způsobený obyčejnou optickou  

aktivací povrchu (kterou vyznával Vasarély); překotné se měnící 
aspekty díla podle pohybu diváka (u Vasarélyho a Sota, brzy násle
dovaných Aganiem); manipulace objektu divákem (u Buryho 

a Agama, kteří tuto hravou cestu brzy opustili); pohyb samotného 
objektu buď poháněný přírodní energií (u Caldera: vítr, gravitace), 
nebo mechanickou silou (u Tinguelyho). Jednotu nového „ismu" 

navíc téměř okamžité podryly rozpory v otázce role uméní a jeho 

vztahu k rozumu a především k védě (která byla v tom to atomovém  
věku jednoduše přijata jako nejvýznamnéjší diskurs zabývající se 

pohybem a energií). Vasarélyho utopický postoj (humanistický 
mišmaš starých symbolů o univerzálním jazyku abstraktního 
uméní překlenujícího třídní rozdíly a řešícího všechny sociální

Kinetické uméní I 1955b
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5 • David Medalla, Oblačné kaňony č. 2 ,1964 (detail)
Stroje na bubliny = auto-kreativní sochy

od „Pohybu 2“ nebo „Vnímavého oka“. První výstava v roce 1964 

byla vénována elektromagnetickým sochám Takise nazvaným 

Signály (šípy a koule zavěšené v prostoru, přerušovaná svétla a sim ul
tánně pulzující kontrolky na nepropojených rozvodových deskách, 
zcela předstíraný, v mnoha směrech zastaralý hardware uvedený do 

pohybu v oslavě „neviditelné síly“ a v galerijním bulletinu chválený 

W illiamem Burroughsem). Bezprostředně po ní následovala výstava 

M edailových Oblačných kaňonů  [5], primitivních strojů z dřevě
ných krabic naplněných směsí tekutého mýdla a vody, z nichž 

pumpa vyráběla proud pěny, jež pomalu vytékala z vrchních části 
krabic v smyslných křivkách podobných pozdním  mramorovým  

sochám  Hanse Arpa, jejichž touze po trvalosti se zároveň vysm í
valy. Signals organizovala m noho výstav kinetických umělců 

w zastoupených Renéovou. Jednou z nejpamátnějších zůstává 
retrospektiva Lygie Clarkové v roce 1965, po níž měla následovat 

a tvorba Hélia Oiticiky. (Galerie byla uzavřena před realizací tohoto 

projektu, ze kterého se pak stala slavná instalace nazvaná Tropica- 
lia, kterou um ělec představil ve W hitechapel Gallery v roce 1969.)

Takový je kontext Sotova přivítání v Londýně: lehkost, s jakou 
zapadl do skupiny kolem Signals Gallery, vysvětluje lépe než cokoli

jiného, proč rázně odmítl účast na výstavě ni[T 

naléhání Renéové). Tento odpor bohužel neť alj^ . '* 
práce postupně směřovala k mechanickým iřízcr 
„op“ efektům připomínajícím Vasarélyho. Y i0bt- l 
definitivně přidal (po Pénétrable z roku 1 

umění živé. Tento konkrétní osud není v žádn i p- 
Dalším příkladem je skupina Groupe de Ri 
(GRAV), oficiálně založená v roce 1960,

ú. abv m i * 

skýumtÍR,_
ísemúid^

0 propj-cs
RAVbrtu 

iluze.
 ̂ruf (Da*^ 
že výzva, ̂  
tvořili I 
‘pichovt i 

vidi™ u  * 
ovahy.uk

M anzoni pozval několik jejích budoucích čh 

práce v Azimuťh Gallery v Miláně (kde tento it 
dal svou výstavu jedlého umění). Takové spoji 
skupiny známé svým soutěžením  s Vasaréh 

poněkud zvláštní, ale na začátku existence 1 
jejich zájmu aktivní účast diváka spíš než optic 

vyvrcholila 19. dubna 1966 v Unejournée datu 
kdy byli kolemjdoucí na různých místech P. 
prošli po pohybujících se dlaždicích, aby 

sochu, vstoupili do několika jiných soch, p 
vyzkoušeli speciální brýle, které segmentov. 
událost však znamenala konec jak kolektivní 
mentálního přístupu skupiny GRAV. O dva >icc p. i 
člen skupiny GRAV le Pare vyhrál cenu v Ben ich .. . 4 
zovat antiestetický postoj M anzoniho), se , stj 
-  a skupina se skoro okamžitě rozpadla.
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3 Tr is Tomorrow“ v Londýně je vyvrcholením výzkumu poválečných vztahů mezi 

: u, technologií, designem a populární kulturou, který uskutečnila Independent 

př€ lůdkyně britského pop artu.

1 . Eduardo  P a o lo z ii,  hnC kou bohatého m u l» , oko to  1947

Koláž na kartonu. 36 x 23 cm

, nť> iu- umělecké hnutí byla skupina Independent 
. '.ívislá skupina) rozmanitou studijní skupinou,

loučí představitele patřili umělci: Richard Hamil- 
Nigel Henderson (1917-1985), John McHale 

rdo Paolozzi (narozen 1924) a WilliamTurnbull 
jejími hlavními hybateli byli kritici: kritik archi- 

Knm-i nham (1922-1988), umělecký kritik Lawrence 
lil) a kulturní kritik Toni del Renzio (narozen 

\ v h úspěchů dosáhli na poli diskurzu a kurátorstvi 
ui/ní sérii přednášek a výjimečných výstav, které 

ti designéři skupiny, například brutalističtí archi- 
- i i  sr «>nová(1928-1993)aPeterSmithson(1923-2003).

Ikazem Independent Group je zřejmě jejich 

Jisi. '.osignu a vystavováni.

' : výtvarným uměním a populárním
ním

-•» Independent Group (1952-1955) je spojena 

isného umění (ICA) v Londýně, kterému sloužila 

■u ;  i prodloužená ruka výzkumu a vývoje. O povaze
► i mi vztahu napovídají postupné změny pojmeno- 

: > it group: nejprve Young Group, později Young 
1 ip a konečné Independent Group. IGA byl založen 

'dporu modernismu po vzoru Muzea moderního 
•! • • v New Yorku uznávanými spisovateli jako Rolan- 

1900-1984) a Herbertem Readem (1893-1968),
1 »1 ho prvním prezidentem. Ale verze modernismu, 
•r' '  al ICA, zředěná směs surrealismu (propagovaná 

konstruktivismu (reprezentovaná Readem), byla 
mélců, architektů a kritiků viděna jako akademický 

1 • Válečného období (Banham ji nazval „abstraktné- 
’■''vská estetika“). A když se funkce v roce 1951 ujala 
I >orothy Morlandová, začali se mladí rebelové doža- 

' ««ho vlastního fóra.

— ’ ^°M A  chtél ICA zkoumat vztahy mezi modernistic- 
fnirn‘ architekturou a designem. Ale kvůli ekonomické 

1 iťMě nebyl k tom uto úkolu dostatečné etablovaný; jeho 

’ proto relativné otevřené návrhům ze strany Indepen-
•  1981.1928

dent Group na experimentální diskuse a výstavy: když má Paříž své 

kavárny a New York umělecké bary, Londýn může mít své umě
lecké fórum. Independent Group využila pozici mezi dvěma 

hlavními městy umění ve svůj prospěch tak. že angažovala umění 
a populární kulturu Severní Ameriky částečné k aktualizaci akade
mických modernismů kontinentální Evropy. Zároveň bojovala na 

domácí frontě; nejen proti ICA v generačním sporu o modernismu

I wim » Kith I  
M a n ’» ť ln y th in g  I

K x - M ik ir v u

I (Uinfe»*

If thl* hc Sin

\ \  hmAji of the | ‘

DuuiiUlcr of S% >
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a masové kultuře, ale také po boku ICA proti britskému uměleckému  

establishmentu (zosobněném  konkrétně v postavě uměleckého 

kritika a kurátora Kennetha Clarka a spol.), jehož uzavřené elitář- 

ství považovalo všechno americké za vrchol vulgarity, nebo 

dokonce za konec civilizace. A ideologická situace, v  níž se Inde
pendent Group objevila, byla následující: pomalá smrt Britského 

impéria a trvající strádání po druhé světové válce (přídělový systém  

skončil teprve v roce 1954), náhlý nástup studené války (s hrozbou 

atom ového konce světa) a technologický pokrok nového věku 

(s příslibem nové utopie nebo přinejmenším nového začátku). Tato 

situace byla dále komplikována starším evropským modernismem  

na straně jedné a sex-appealem americké masové kultury na straně 

druhé -  její vize blahobytu na dohled poněkud kontrastovala se 

skutečností nedostatku doma.

Jako fórum Independent Group rychle prošla skrze tři formace 

orientované na vystavování a design, vědu a technologii a umění, 
zejména populární umění. V dubnu 1952 připravil mladý asistent 
ICA, Richard Lannoy, tři akce pro pozvané hosty. První byla dnes 

legendární výstava obrazů vybraných Paolozzim z jeho sbírky časo

piseckých stránek, reklam, pohlednic a nákresů, kterou nazval 
„Blbost“ a vystavil téměř bez řádu a komentáře [1]. Druhou akcí 
byla světelná show  Američana Edwarda Hoppea, kterého objevil 
Lannoy; a třetí byla přednáška designéra letadel společnosti de 

Havilland. Tyto zvláštní prezentace se staly pro Independent Group 

charakteristické, stejně jako zájem o koláž, vystavování a design, 
i když status těchto odvětví byl ještě poněkud nejasný -  byly tyto 

prezentace „uměním"? Po odchodu Lannoye v červenci 1952 byl 
program v rukou Reynera Banhama. Banham, doktorand na Cour- 
tauld Institute o f  Art pod vedením  historika architektury Nikolause 

Pevsnera, brzy zaujal k modernistické architektuře postoj, který 

zdůrazňoval její technicko-futuristický aspekt před aspektem  

form álně-funkcionalistickým, jejž upřednostňoval Read a jiní 
(Banhamova upravená doktorská práce, vydaná v roce 1960 pod 

názvem Theory and Design in the First Machine Age, proměnila 

daný obor). Jeho zájem o vědu a technologii se projevil během  

prvního roku jeho působení v Independent Group formou přednášek
o estetice strojů (proslovenou Banhamem), o  designu helikoptér,
o  proteinech a o principu verifikace (od filozofa A. J. Ayera). Tento 
zájem pak vévodil i kurzu devíti seminářů uspořádanému Banha- 
mem v letech 1953-1954 s názvem „Estetické problémy současného  

um ění“, kde Banham promluvil o  „dopadu technologie“ (o život
ním prostředí a um ění), Ham ilton o „nových zdrojích forem” 

(„pod vlivem  mikrofotografie, dálkové astronomie atd.“), Colin St. 
John W ilson o „proporci a sym etrii“ a Alloway o „lidském obrazu“ 

v umění (jak jej proměnily „nové faktory -  kino, antropologie, 
archeologie“). Po tom to kurzu se Banham vrátil ke své disertaci 
a následovalo období klidu, jež trvalo do chvíle, kdy byli Alloway 

a McHale požádáni o  znovusvolání Independent Group. Ti pak 

program pro rok 1955 odvedli od vědy a technologie ke „spojitosti 
mezi výtvarným a populárním um ěním “ (Alloway), se setkáními na 
téma „populární sériové zobrazování v kontextu výtvarného 

um ění“ (vedené H am iltonem ), „sexuální ikonografie“ autom obi-

2 • Richard Hamilton, Pocta Chrysler Corp., 1957
Olej, kov, fólie a koláž na desce. 121,9 x 81 cm

lového designu (vedené Banhamem -  důležit ro Hun ** ] 

obrazy jako Pocta Chrysler Corp. [2]), na tén 
(E. W. Meyer) a „sociální sym bolism us“ rek y. f>lrou 

a módy (Alloway a del Renzio) a italský myvk*'' 

(Banham a Dorfles).
Posun od vědy a technologie možná nebyl t. Ik> ■“ 

ton v retrospektivě poznamenal, Independr Group * 

vyjadřovala k obecným názorům. Ale spojití uniím • 

zřejmé vedení ICA vyhovovalo, protože forma setkm- 
pendent Group skončila v roce 1955, kdy byl její j!:- 
do vlastního ICA (Alloway se stal asistentem pik 

a ředitelem). Na začátku šedesátých let důležití i :10Vf
-  nejprve Alloway do Spojených států (kde se bi ':i 
v Guggenheimově muzeu), pak McHale a Banh. 
avantgardy se odsunulo do Royal College of A 
reprezentovali Richard Smith (narozen 1931 a ! l" 
(narozen 1932),pakD erekBoshier(narozen 193 - 
(narozen 1937), Allen Jones (narozen 1937) a Korá- 

(narozen 1932). Jakkoli jsou jejich projevy odi ':it 
zahrnut)' pod nálepku „pop art“, rozšířenou Allowa' <■n
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výstavy „Paralela života a uméní“, 1953
* w  '*k ych místnostech Regency rooms v londýnském Institutu současného uméni.

1 1921.1926. 1931. 1®*2b .

Skupina Independent Group I 1956

. ,~, H1 'tředkovateli spíše než studenty pop-kulturního 

I  j« mněni. h idby a módy šedesátých let.

\ * * o v á  estetika

I  , nrédnaik jmi Independent Group probíhaly její výstavy, 
|  : spíš jako kurátoři než vystavující umělci.

,jý .> iw ii  čtyři výstavy. První „Růst a forma“, připravená 
: -'51 před oficiálním založením Independent 

f. p miila .ť < projektor)'a plátna k vytvoření fotografického
• rú/nycl ruktur z přírody. Představila základní prvky 

dependent Group: neumělecký obraz, různá 

. j Joign ivy jako uměleckou formu. Taky přepracovala 
. jbidl.i vlastní princip -  transformaci. Výstava totiž 

i Idis 10 pojednání o  matematické biologii z roku 
/ Fontu kde skotský zoolog ďArcy Thompson

objasnil svou teorii morfologické transformace, lak koláž, tak 

princip transformace ovládly také tři následující výstavy Independent 
Group. Výstava „Paralela mezi životem a uměním", připravená 

Hendersonem, Paolozzim a Smithsonsem na podzim roku 1953, 
představila transformace napříč kulturami v prostorové koláži /  asi 
sta zvětšených vyobrazení modernistických maleb (Kandinskij. 
Picasso, Dubuffet), domorodého uméní, dětských kreseb, hiero
glyfů a také antropologických, lékařských a vědeckých fotografii, 
zavěšených bez komentáře v různých úhlech a výškách v galerii 
ICA [31. Využitím fotografické reprodukce .i rušením diváka připo 

Ainínala konstruktivistické a surrealistické instaLue .i icipal.i taki 
z textových obrazových zásobníků, jako jsou Základy moderního

• umění ( )  od Amedeé tVenlanta, Nová vizi (1932) od Látzló 
Moholy-Nagye a Mechanizace přebírá vedení (1948) od Sigtrieda 
Giediona. Stejně jako přednášky Independent Group naznačovaly 

i obě výstavy, že věda a technologie ovlivnily společnost, kulturu,
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a dokonce u m ěn í daleko víc, než je ovlivnilo um ění. T o též platí 

i o tře tí výstavě, „Člověk, stroj a pohyb“, uvedené H am iltonem  

v IC A  v létě 1955, k te rá  byla zam ěřena na p ře ro d  obrazu  člověka. 

Byly zde znovu  zvětšené fotografie, ten to k rá t těl a stro jů  v pohybu, 

p o d  m o řsk o u  h lad inou , na zem i, na  nebi a v  p rosto ru : fu turistická 

n ep řekona te lnost technolog ického  člověka. A však většina těch to  

obrazů  již byla archaická či jed n o d u še  fantazm ická, což poukazuje 

na  po těšen í, k teré  si In d ep en d en t G roup  užívala ze zastaralosti 

„budoucnosti“ -  m ožná i své vlastní. O brazy um ístěné na  plexisklo

vých panelech  visely na  ocelových rám ech  v b ludišti, k teré 

aktivizovalo diváka jako  pohyblivého tvůrce koláží m inulých a so u 

časných technoz ítřků .

T en to  tv rdý  výstavn í design a m otivace diváctví vyvrcholily  

v  „T his is T o m o rro w “ (T oto  je zítřek). V ýstavu sestávající z d v a 

nácti expozic přip rav il T heo  C rosby  v létě 1956 ve W hitechapel 

G allery ve v ý chodn ím  L ondýně (p ro  ICA byla p říliš velká 

a s tisícem  návštěvn íků  den n ě  příliš p ře lidněná). „R ozdělené jako  

p ro d e jn í Stánky na  trh u “ (St. John  W ilson) byly expozice navrženy  

dvanácti různým i tým y; každý  byl složený z m alíře, sochaře 

a arch itek ta . V  sou ladu  s p ro s třed ím  ICA byly něk teré  exponáty  

v  kon stru k tiv is tick ém  nebo surrea listickém  duchu , za tím co  jiné  

zkoum aly  styčnou  p lochu  um ěn í s technolog ií a s p o p u lá rn í k u ltu 

rou . Expozice se neříd ily  jed n ím  estetickým  p a rad igm atem  nebo 

d isc ip linárn í agendou ; h lavn ím  zám ěrem  byla zase show . D va ne j

úspěšnější exponá ty  p ředstavovaly  ex trém n í vize britského

r
5 • Pohled do Whitechapel Art Gallery v době výstavy „Th: 
instalace třídimenzionální koláže navržené Skupinou dvc

Tomorrow,* i 
56

„zítřka“ v roce 1956. „Patio  and  Pavilion“ (T a a alt.;:
žený „S kupinou  šest“ (Sm ithsonovi, Paok a Hi

sestával z a ltánu  ze starého  dřeva, vlnitého stu a v

h lin íku  na terase pokry té  p ískem  [4]. Z pohl lidsk

představovali Sm ithsonovi a rch itek tu ru  nulo. o stup

p o u h o u  sch ránku  -  a u v n itř  Paolozzi s H ende em na/:

p o u h é  m in im u m  lidských č inností -  bylo ti lo, soc

h ru b é  předm ěty . V ýsledek byl zároveň p itivní,

a postapokalyptický: in te rié r zablokovaný ostí n dráte:'

m ínal zchátralý  relikviář trosek  po nukleární vybuct

do jem  podporovala  p ředevším  d o m in an tn í H ersoni

člověka, m odern í F rankenste in , podobný  bust; o/bitu 

-lidí, k terým i se v té době proslavil Paolozzi.

Dalši instalace, navržená „Skupinou dvě“ (a ekt lei

ker, H am ilton  a M cH ale) představovala altem ní / ' ■

dystopii vojensko-prům yslového kom plexu, ale pii M'

podívané [5]. Zde se návštěvník nedíval do nep ivane

procházel kakofonickým  dom em  sm íchu zapl ni fv;

obrazy a testy vním ání. M ezi n im i byl film p •

Robbyho s herečkou z Forbidden Planet (Zaka c p ■

pověšený vedle slavného sním ku M arilyn M o n r v
(Krize po sedm i letech, 1955), koláž š iro k o ú h lé h  ilmu >

k jako  M arlon  B rando, rotoreliéfy a jiná  optická s*. nuu

D ucham p (o k terého  se H am ilton  hluboce zají; *1) a ru

m ační oznám ení. A nděl strážný toho to  místa I P ''

F rankenstein  se zm ateným i smysly, ale soudobý ' '  
pom ocí kom iksových bublin  („dívej se“, „poslouchei 

vyjadřoval nový senzorický aparát kapitalistické 

(Pro případ, že by nám  unikl smysl, byl v  blízkosti unii' - 

obrázek špaget a gigantická láhev stoutu  Guinness. -

zapnutých m ikrofonů  a osvěžovače vzduchu.) B>

▲ 1918,1993a

4 • Pohled do Whitechapel Art Gallery v době výstavy „This is Tomorrow“, detail 
exponátu „Patio and Pavillon“ Skupiny šest, 1956
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»tirkvmi?, 1956
Co vlastně dé,á naše d n ein i příbytky tak odlišným,, ra„ s y ^ c k y ,bytky tak oausnynu, i«™ -

'•  m blem atickém  výjevu celé show Co vlastně dělá naše

étšina um ěleckých forem , avšak jako zábava až do 10 P atl 1 iUšní/mi, tak sym patickým i? (6 ], malé koláži,
vyčerpání (člověk působil zároveň rozčilene dnesm  pi t } t y  n £  j a k o  um ělecký objekt, ale jako plakat

ty, které byly h lavním  m otivem  těchto  dvou insta- k terou  \y tvo  ^ ^  | ,atai0gU. Stejné jako dřívější koláže Paolozziho,

m utant a oh rom ený  spotřebitel, nebyly protiklady, Pr°  Rv/a lem  hračkou bohatého m uže  [1 ], je to pop-psycho- 

c-mně doplňovaly. Z dá se, že ve výstavě „Člověk, stroj napři a ;  oválečné konzum ní kultury  s jejím i vlastními 
jako v „This is T om orrow “ jako  by H am ilton  a  spol. logická par  ̂ ^ částm i obrazů a lze ji také chápat jako p ře

pravě tu  podívanou, k te ro u  oslavovali. reklam n ________  ___

Skupina Independent Group I 1956
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psaný  freudovský sen. V dom ácím  in teriéru  jsou  zde um ístěn i dva 

soudob í „ušlechtilí d ivoši“, ku ltu rista  s lízátkem  T ootsie m ísto 

pen isu  a dobře  vyvinutá  žena s k loboukem  ze stín id la  lam py a s prsy 

s flitry. T yto dvě narcisistické postavy jsou  spojeny jen  lízátkem - 

pen isem  a ozdobeným i prsy, k teré m íří na  sebe navzájem , 

a různým i náhražkam i a zbožím , k teré je  obklopuje (jako plechovka 

se šun k o u  na  kon ferenčn ím  sto lku). N apravo  se na televizní o b ra 

zovce objevuje žena m luvící d o  telefonu  a nalevo její dvojnice, 

oživlá reklam a, luxuje schody  ex tra  d lo uhou  hadicí, v  níž se opakuje 

tém a zboží-zařízení jako  falus.

Ž ena zdánlivě ten to  in te rié r ovládá, ale i ona  je kom oditou ; 

a i když m ožná sní o  kultu ristov i, je  kon tro lována p a tria rch o u  na 

stěně a n ep říto m n ý m  pán em  d o m u , k terého  evokuje křeslo s nov i

nam i. In terié r je  navíc p ro s to u p en  vnějším  světem : rozdíly  m ezi 

soukrom ým  a veřejným  jsou  sm azány  kom od itam i a m édii (te le

vize a m agneto fon , p ředchůdci v ideopřehrávačů  a v ideokam er, 

p lakát Young R om ance  n a  stěně, p ředchůdce  televizních seriálů). 

E m blém  au tom obilky  Ford  na  stín id le  lam py působí jako  hera l

d ický sym bol té to  dom ácnosti. Jako by H am ilton  předvídal závod 

auta, televize a kom odity , k terý  se m ěl brzy stát středem  k o n zu m 

n ího  kap italism u. V neposledn í řadě  je zde zah rn u t i m odern ism us, 

je  kom odifikován  a dom estikován , B auhaus se zde vrací jako 

dánský  náby tek  a Pollockův obraz se objevuje jako  m ó d n í ko b ere

ček. Jediná h rozba  zvenčí přichází v  podobě černobílé  m arkýzy 

s vyobrazen ím  AI Jolsona s černým  obličejem , k terý  nem ůže ob sáh 

n o u t strašid lo  rasy, a p laneta  M ars, k terá  se vznáší n ad  in teriérem  

jako  dvo jznačný  signifiant všeho, co je odlišné (v padesátých letech 

byli návštěvníci z vesm íru  často k o m un isti v přestro jen í).

▲ T o to  de liran tn í p ro tín á n í fe tišism ů -  sexuálních, k o m od itn ích  

a technolog ických  -  bylo stálým  n ám ětem  In d ep en d en t G roup. 

Paolozzi si s n ím  začal poh rávat brzy  po válce v juxtapozicích  žen 

ských těl a a rm ád n ích  zb ran í a H am ilton  rozvíjel sublim ace 

ženských těl ve vý robn ím  designu padesátých let (napřík lad  v Poctě 

Chrysler Corp). V to m to  n ám ětu  pak  v šedesátých letech pokračo-

•  vali am erič tí tvů rc i po p  a rtu  jako Jam es R osenquist (narozen  1933) 

a T o m  W esselm ann  (narozen  1931), p ro  které nebyl takový an o rg a 

n ický e ro tism us vůbec exotický. Jak m ám e h o d n o tit takové záliby 

In d ep en d en t G roup? Sam ozřejm ě představují d rastickou  a lte rn a

tivu veře jného  odsuzován í m asové kultury , k teré prosazovali 

anglo-am eričtí form alisté, jako C lem ent G reenberg, a kritici frank

furtské školy, nap ř. T h eo d o r A dorno . Ale In d ep en d en t G roup  

nebyla n ikdy  oslavná an i zásadová jak o  většina pop artu .

P aolozziho te rm ín  „b u n k “ (b lbost) vypovídá o dvojznačném  

vz tahu  In d ep en d en t G ro u p  k m asové kultuře. V zpom eňte  si na  

p rvn í p rezen tac i jeho  koláží, k terá  byla sice katalytická, ale zároveň 

nejistá; někde m ezi ob sed an tn ím  kon íčkem  a um ěleckým  p ro jek 

tem , ale v  žádném  p řípadě  ne strohé  cvičení v  ideologické kritice. 

Paolozzi našel slovo „b u n k “ v rek lam ě C harlese Atlase. Je to  tvr- 

ďácký am erický  slang, zkra tka  p ro  „b u n k u m ,“ t.j. „nesm ysl“ nebo  

„okázalé řeč i“ (poprvé  bylo to to  slovo použito  v  pop isu  proslovů  

jistého  kongresm ana). A le co p řesně  zn am en á  „b u n k “ zde -  zdroje 

tvo řené  po p u lá rn ím i m ateriály , nebo  sam o tné  koláže? M ožná obojí

a m ožná m á naznačit, že nem ám e b rá t ani masovou k

um ělecké výtvory příliš vážně -  obojí zbav faj^

„B unk“ m á ale ještě jeden obsah, k terého si l pai 

vědom  -  slavný výrok  H enryho  Forda: „Histo- v js (,u„

je  blbost). A podle  jízlivých koláží obálek maga nU Tm.
Paolozzi s tím  souhlasí. Ale m ožná, že záro' v,11 uct/nacu*
nejen  že h isto rie  je blbost, ale že blbosti ma ake

nebo, přesněji, že p ředstavují jin o u  cestu k 1 torii - \
fo rm a „nesm yslu“ odhalovala h isto rii jako dru ,oká,

Jak jsm e viděli, „nástěnková estetika“ byla aklade-
skupiny  In d ep en d en t G roup“ (del Renzio) prc í sp(,i(

s vědou a technologií, zkoum ání spojitosti um a pup

kom odifikovaných těl. Ale koláž se také stala i trojem ■ 
prům yslu . „Č asopisy byly úžasný způsob,

poznam enal později T urnbu ll, „jídlo na jedné né, na

m idy  na poušti, na  další hezká holka; by iako L

znam enalo , že su rrea listickéjux tapozice jižpa  reklar
lenka koláže po třebovala kriticky přehodno což ln,

▲ G roup  nedokázala udělat (ten to  úkol byl ponei i situa.

Když se H am ilton  rozhodl „vytvořit dílo“ na Jadě

m inu lých  let“, vrátil se k m alování a styčná o uměni a

brzy  stala cestou jen  sm ěrem  k um ěn í ja k o u  vi ;iy pop

V iděno  z d n ešn íh o  poh ledu  -  potřeba pendi:

spo jit um ěn í s vědou  a technologií poukaz na riv:

je jím i členy; dem o n stru je  spíš než vyvrací sla >u tezi

m ezi „dvěm a k u ltu ram i“, u m ěn ím i a p říro d > ni védan i

p rezen toval b ritský  rom anop isec  a lékař C. P íow v :■

P odobně  m ůžem e m luvit také o spojitosti um a pop

eseji (také z ro k u  1959) „D louhá fron ta  kultur) oti so

postavil to to  nové horizon tá ln í, egalitářsk -.pojem" ■

a s ta rou  h ierarch ickou , elitářskou „pyram idu“ i ční a p

dom oval, že v té to  ku ltu rn í válce je v  sázce také ní bo> •

jako  m n o h o  současných ku ltu rn ích  studií osi ala Ir..'-: *

G roup  m ezi p řije tím  toh o to  spojení a jeho 0| žlivým c

n ím  z frajerské perspektivy  spo třeb ite le-znala  Yllowa' -

0 nové ku ltu ře  různých  „kanálů“; term ín , k ten  icipu - 

te lskou  „volbu“ rozptylovaných m ediálních ibjektu

1 když se však um ělecká k ritika Independei >roup ; 

k  obhajobě kapitalistické technologie a podívar >'no

to rický  posun  o d  ekonom ie  zam ěřené na pr akci k < 

založené na  konzum aci, posun , k terý  m ěl za ni -dek t 

poválečné avantgardy.
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-alé avantgardní skupiny, Lettrist International a Imaginist Bauhaus se spojují, aby 

, S lationist International, politicky nejangažovanější umělecké hnutí 

I věčné o období.

kupili
nacion

tuationist International (Situacionistická inter- 

SI, 1957-1972) má kom plikovanou historii, 

se ze dvou hnutí: Lettrist International (Lettri- 
aly, 1952-1957) vedeného Francouzem Guy 

-1994), hlavním teoretikem SI; a International 

i Imaginist Bauhaus (M ezinárodního hnutí za 

haus, 1954-1957), v  jehož čele stál Dán Asger 

přední um ělec SI. Lettrist International se vyvi- 

ip (založené v roce 1946, dosud činné), Imaginist 
skupiny Cobra (1948-1951), což je akronym  

igen, Brusel a Amsterdam, měst, v nichž působili 

Už samotný počet a krátká životnost těchto hnutí 
talost kulturní politiky poválečné Evropy. Pro 

•polečná náklonnost k surrealismu a marxismu; 

c snažila přepracovat estetické strategie surrea- 

i politickým om ezením  komunistické strany -  

urrealismu André Bretona byla považována za 

tlinismus a socialistický realismus komunismu  

Ipudivý. K těmto dvěma kritickým postojům  

šté jeden: podobně jako britská Independent 

vila vzestupu konzum ní společnosti. Zatímco 

p viděla v nové masové kultuře otevřené „kanály“

I proměnil uzavřený „spektákl“ naše odcizení na 

uhů zboží ke konzumaci. Navíc zatímco avant- 

»endent Group přijaly jednu stranu kulturní 

'mu 20. století, aby protestovaly proti druhé -

I proti modernistickému um ění nebo naopak -

í v určitém období, obě tyto strany kriticky, 

rili do skupiny Cobra také belgický básník a kritik 

ent (1922-1979), malíři Karel Appel (narozen 

i i nsky (narozen 1927), Corneille (narozen 1922) 

a později urbanista Constant (narozen 1920); 

ný figuroval i v  SI. Přestože byli marxisty, opovr- 

ým realismem rozšířeném na Východě; a i když 

 ̂ ■- nedůvěřovali abstraktnímu expresionism u na

Lbyla ani figurativní, ani abstraktní, uplatňovala
■kol

<dušev
ké ..nehgurace“ připomínající divoké čmárání dětí

11 mocných. To Cobru přiblížilo surrealismu a ještě 

' ,a i)ubuffeta; ale stejně jako později SI skupina

odmítala surrealistické podvědomí jako individualistické nebo 
„subjektivistické . Cobra zkoumala kolektivní základ umění a spo
lečnosti, a proto zdůrazňovala totemistické figury, mytické náměty 

a projekty založené na spolupráci jako žurnály, výstavy a nástěnné 
malby. Avšak soudobý pařížský umělecký svět, ovládaný akademic
kou koalicí surrealistů a abstraktních malířů, se náporu Cobry 
nepoddal a skupina se v roce 1951 rozpadla.

Kritika každodennosti

k Jorn studoval u Fernanda Légera a před válkou byl krátce asisten
tem Le Courbusiera. Možná kvůli tomuto vzdělání kontaktoval 
v roce 1953 Jorna švýcarský abstraktní malíř Max Bili, bývalý 

»student Bauhausu, aby spolu založili „nový Bauhaus“. Jorn byl však 

příliš poznamenán zkušeností ze skupiny Cobra, aby mohl přijmout 
funkcionalistickou nauku navrhovanou Billem. „Experimentální 
umělci se musí chopit průmyslových nástrojů,“ souhlasil Jorn, ale 

musí „je podrobit jiným, neutilitárním záměrům“. Jeho představa 

nového Bauhausu byla experimentální, ne technokratická, a v tomto 

polemickém duchu založil v listopadu 1954 spolu se starým spo
lečníkem z Cobry Constantem a novým italským spojencem  

Giuseppem Pinotem Galliziou (1902-1964) Imaginist Bauhaus.

V roce 1955 otevřeli „experimentální laboratoř“ v Albisole v Itálii, 
kde chtěli experimentovat s novými materiály v malířství a keramice 

(Pinot Gallizio byl vzděláním chemik). Ale i když Imaginistický 

Bauhaus naznačoval zpracování nedokončených projektů surrea
lismu a konstruktivismu, nebyl ničím jiným než přestupní stanicí 

mezi Cobrou a SI. V roce 1956 se představitelé Imaginistického Bau
hausu a Lettrist International sešli, aby diskutovali o koalici, a o rok 

později byla založena skupina SI.
Do určité míry byla původní Lettrist Group časně poválečnou 

i reprízou dada. Vedle akcí navržených jako skandály, jež měly 

šokovat buržoazii, posunuli lettristi, seskupení kolem charismatic
kého Rumuna Isidora Isoua (narozen 1925), dadaistickou 

dekompozici slova a obrazu ještě dál jak v básních, kde rozbili jazyk 

na písmena, tak v kolážích, kde spojovali verbální a vizuální frag

menty. Debord, který nebyl s takovými experimenty spokojen, ze 

skupiny s několika dalšími odešel a v roce 1952 založil Lettrist Inter

national. Během několika dalších let převzali některé myšlenky

•  1934a, 1937a ♦  1946,1959c A  1925a •  1923,1947a I 1916a, 1920

Situacionistická internacionála I 1957a



1950 
-1959

392 1957a I Situacionistická internacionála



eli další a přepracovali celý p ro jek t podle m oder- 
z a sv ě c e n é h o  „kritice každodennosti“ (zdrojem  

kého sociologa H en riho  Lefebvra [1901-1991]) 

.zvratných „situací“ (odvozeno z existenciální 

•aula Sartra). S tru čn ě  řečeno , ch tě li p o d p o řit 

boj o volný čas“. D eb o rd  a Jorn zdokum en to - 

kupiny v knize M ém oires  (1959), koláži, k terá 

■ubjektivní a sociální, um ělecké a politické [1 ]. 

vystřižených D ebo rdem  z básn í a ro m án ů , his- 

i ekonom ií, nov in  a film ových scénářů , reklam  

u, leptů a d řevory tů , k teré  Jorn  posk ládal m ezi 

rvy, k teré sledu jí vášn ivé vztahy  m ezi lidm i,

»událost ■
,1 se utvářela jako um ělecká avantgarda do roku 

>d um ělců rozdělilo schizm a, a pak  až do  svého 

pokračovala jako avan tgarda politická. SI však 

o. 1 lu svého vývoje transfo rm ovat um ění a politiku 

/.namným přínosem  bylo, že vytvořila ku lturní 

ritizovat ko nzum ní kapitalism us. T o se jí poda- 

.i na některých starých politických principech 

lělnických rad) a něk teré  nové naopak  odm ítala 

ul »o plam enný m aoism us). Schizm a uvn itř SI v  roce 

utečné. Předcházelo m u  několik  odchodů  ze 

Pii allizio byl nařčen  z um ěleckého opo rtun ism u  

čen; C onstan t odešel ve stejném  roce; a Jorn se 

ději lo ústraní -  a rozkol se objevil, když se pařížská 

ii-li lordem shodla, že situacionistické um ěn í a po li

tími odděleny. N ěk teří um ělci ze skandinávské, 

ské sekce s tím  nesouhlasili a pod  vedením  

Nash rnova m ladšího b ra tra ) u tvořili konkurenčn í 

-Ir kupinu, za což je pak  SI vyloučila. V  tom to 

pa íky novým členům , nedo tčeným  um ěleckým i 

;'adi i let, a v důsledku  politické krize v  p rvn í půli

- ’ isila realizovat své zásadní strategie na  politické 

' <■ e zapojila do prvn í studen tské  revolty ve Francii 

asburku, k terá  byla ovlivněna p rvn ím  situacio-

O bídě studen tského  živo ta  o d  M ustaphy  

e 1967 vydala dvě nej větší k ritiky  kapitalistické 

každodenního živo ta  o d  R oula V aneigem a 

’olečnost spektáklu  od  D eborda. T yto  texty byly 

iká povstání v  květnu  1968, na kterých se SI také 

é době byla velm i dů ležitá  její obhajoba děln ic- 

icení levice po  roce 1968 se však začala rozpadat 

’oslední konference p roběh la  v  roce 1969, ve 

iejich poslední žurnál a v  roce 1972 byla skupina
c Opuštěna.

■ = détournement

L Xtech jako Společnost spektáklu , kde se D ebord

• ! i kání do kapitalistické ku ltu ry , jež bylo středem  

- ‘ii Lettrist In ternational v roce 1952. M noho  tezí

Dvě teze ze Společnosti spektáklu

#190:

Umění v době svého rozkladu, jako hnutí negace, ve snaze 
dosáhnout svého vlastního překročení v historické společnosti, 
kde historie ještě není přímo prožívána, je zároveň uměním 
změny a čistým vyjádřením možnosti změny. Čím velkolepější 
jsou jeho požadavky, tím vzdálenější je jeho možnost 
dosáhnout skutečné seberealizace. Toto je umění, které je 
nevyhnutelně avantgardní; a je to umění, které není. Jeho 
předvojem je jeho vlastní zmizení.

#191:

Konec moderního umění označily dva proudy -  dadaismus 
a surrealismus. I když si to uvědomovaly pouze částečně, 
probíhaly paralelně s poslední velkou ofenzivou proletářského 
revolučního hnutí; a konec tohoto hnutí, který je zanechal 
uvězněné právě v té sféře umění, kterou prohlašovaly za 
mrtvou a pohřbenou, byl zásadní příčinou jejich vlastního 
znehybnění. Historicky jsou spolu dadaismus a surrealismus 
svázány a zároveň jsou spolu v rozporu. Tento antagonismus, 
který byl pro obě hnutí nejradikálnějším a nejtrvalejším 
aspektem jejich přínosu, také potvrzoval vnitřní nedostatek 
v kritice každého z nich -  jmenovitě: v obou případech 
osudnou jednostrannost. Dadaismus se totiž pokoušel zrušit 
umění, aniž by je realizoval, a surrealismus chtěl realizovat 
umění, aniž by je  zrušil. Kritická pozice, kterou od té doby 
vybudovali situacionisté, ukazuje, že zrušení a realizace umění 
jsou neoddělitelné aspekty jediné proměny umění.

zde rozpracovává nebo cituje ústřední texty hegeliánského m ar
xism u: m ladého Marxe o „odcizení,“ m ladého György I.ukácse

o „zhm otnění“ z knihy Historie a třídní uvědom ění (1923), stejně 

jako Sartra a Lefebvra (v tom to  ohledu Debord rád citoval básníka 

a oblíbence surrealistů z 19. století, Lautréamonta: „plagiátorství je 

nutné; pokrok je im plikuje“). Tento jízlivý text je však zároveň 

velice originální, protože aktualizuje Marxovy názory na fetišistické 

dopady zboží i Lukácsovy myšlenky o fragm entárních důsledcích 

masové výroby v zájm u odhalení vlivů nového stadia kapitalism u 

zam ěřeného na image a poháněného masovou spotřebou. D ebord 

analyzoval tu to  společnost m arketingu, médií a masové kultury ve 

vztahu k „spektáklu“ stručné definovaném u jako „kapitál akum ulo

vaný do té míry, že se z něj stává obraz". I když Společnost spektáklu 

vyšla ze specifické shody okolností, um ožňuje nám  pochopit cestu 
m oderní kultury z pohledu kapitalistického vývoje. Dnes je její nej

silnější stránkou to, co levicoví kritici dlouho považovali za její 

nej větší slabost, jak tvrdili dva bývalí členové SI, I . J. C lark a Donald 

N icholson-Sm ith: její důraz na politickou organizaci (v době dis

perze levice) a její vůle totalizovat (v reakci na kapitalism us, který se 

sám  stává čím dál víc totalitní).
Aktivitu SI nem ůžem e zredukovat na uměleckou praxi, ale její
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působení v té to  oblasti nem ůžem e p o m inou t jako bezvýznam né.

D ebord  v  roce 1957 napsal: „K ultura reflektuje, ale zároveň p ředzna

m enává m ožnosti organizace života v  dané společnosti.“ A za tím  

účelem  SI vypracovávala své k u ltu rn í strategie, z nichž vynikají čtyři: 

dérive, „psychogeografie“, „ jednotný u rban ism us“ a détournement.

Dérive je  definováno jako „technika přechodné cesty skrze různá 

p ro s třed í“. Jako doslovné „unášení p ro u d em “ je dérive u skutečňo

váno ne v zájm u o náhodné  setkání, které m ůže p robud it podvědom í, 

jako u surrealistického potulování, ale spíš v  rám ci rozvratného 

vztahu ke každodenn ím u  životu v  kapitalistickém  městě. Baudelai- 

rovský znalec volného času - f lá n e u r  -  se zde stává situacionistickým  

kritikem  volného času definovaného jednoduše jako opačná strana 

odcizené práce. „Psychogeografie“ m ůže vycházet z dérive; je to 

„stud ium  vědom ě organizovaných nebo nevědom ých specifických 

vlivů geografického prostředí na  em oce a chování jed inců“. Přík la

dem  je D ebordovo N ahé město (1957), skládající se z devatenácti dílů 

m apy Paříže zaznam enaných podle jednoho  takového hypotetického 

itineráře [2]. Dérive a „psychogeografie“ společně odkazují k  „jednot- Barevná psychogeografická mapa na papíře, 33 x 48 cm 

ném u u rb an ism u “ neboli „kom binovaném u použití um ění a technik  

integrální konstrukce prostřed í v  dynam ickém  vztahu s experim enty  

v chování“. C onstan t p ředznam enal takové konstrukce ve svém  p ro 

jek tu  „N ový Babylon“ [3]. T en je věnován myšlence urbanistického

2 • Guy Debord, Nahé město, 1957

THE NAKED CITY
ILLUSTRATION DE 1'HYPOTHÉSE DES PLAQUES 

TOURNANTES EN PSYCHOGEOGRAPHIQUE

3 • Constant, Nový Babylon!Amsterdam, 1958
Inkoust na papíře, 200 x 300 cm. Instalace v Historickém muzeu v Amsterdamu
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El

, formy pro nom ádský pohyb a m asovou h ru  -  C onstant
■  igh-tech m egastruk tur různých evropských měst,

iýt obyvateli libovolně prom ěňovány  jako kousky 

(To byla alespoň původní m yšlenka díla; ale 

ré situacionisty jeho m odely a nákresy, ve kterých

I Iv utopistické linie ú těku a dystopistické formy

ifdu, nepřesvědčily.)

1“  je překódování urbanistických prostorů a symbolů.

je součástí ústředn í strategie situacionistické 

■ntje definované jako  „in tegrace um ělecké pro- 

li a m inulosti v  n ad řazen é  k onstrukc i p ro s třed í.“

[ ia převést -  v  to m to  p řípadě  převést odcizené

I j  ilosti na rozvratné přeh lídky , čten í a situace.

E  ozené z dadaistické a surrealistické koláže, je

I  édií využívaných v po p  a rtu  a akum ulací pro-

K  m realism u. S ituacion isté  nechtěli dosáhnou t

B  vlastněni, ale „dialektického znehodnocení/pře-
L  ného um ěleckého prvku. Výsledek navíc nebyl

I I  ;í ani antium ění: „N em ůže být žádné situacionis- 

p  iM . bo hudba,“ hlásalo první vydání Situationiste

rvnu 1958, „jedině situacionistické využití těchto 

irnement je p ro to  dvojí činnost: sim ultánně 

ou podstatu obrazu m asové kultury  nebo dis- 

•lecké form y vysokého um ění a přem ěňuje jeho 

politické použití. M ém oires využívající extraho- 

m >u  ranným  příkladem  détournem ent, ale přím o 

•m je šest filmů, které D ebord  vytvořil v letech
! ' ně Z upravených reklam  a nových fotografií 4 • Giuseppe Pinot Gallizio, Rotolo di pittura industriale (Industriálnl obraz). 1958

. , , „ „ , , . , , , Různá média. 74,5 x 7 400 cm
ilmových zaznam u, textu  a zvukových nahravek.

dukcea inzumace

onačil Peter W ollen, situacionistické détournem ent 

I  i holu v roce 1959, kdy  P ino t Gallizio vystavil své

I  a Jorn své „m odifikace“, oba v Paříži. Pinot

|  ̂ >u Galerii René D rou in  ro lem i p látna s jakoby

:,ou v křiklavých tónech ; p řida l světla, zrcadla, 

k vytvořil úplné p rostřed í. T ato  „grota z antih- 

být p rod loužením  akčn ího  m alířství do um ění 

; ■ předznam enávat bu d o u cí svět hry, k terý  auto- 

bude odkloněna ze své kapitalistické logiky,

’■ ’■ i o „N ovém  B abylonu“). M ěla být také parodií 

kapitalistické p rodukce  a konzum ace -  p látna 

simulované výrobní lince pom ocí m alovacích 

pistolí, a navíc m ohla být p rodávána po  m etru  [4, 

sou kapitalism em  p o znam enány  jinak. Jsou to
■ - tš in o u  neu trá ln í krajiny  a výjevy z m ěsta, vytvo-

I  . at>vni p ředm ěty  p ro  petit-burgeois, k teré Jorn

! rzích a pom aloval je  p rim itiv istickým i figuram i 
I  ^ nimi8« ty á la C o b ra .

R x  by'y «m odifikace“ rů zn ě  in terpre továny . Podle

11 '>P°°tevřely“ trad ičn í žánry, k teré  se staly akade-
•  1960c. 1964b

■
• « n i  ( t o

Jomneho < 

ytvořer

-Modifika

I1960a

S itu a c io n is t ic k é  in te rn a c io n á la  I 1957a

5 . Giuseppe Pinot Gallizio a jeho syn Giors Melanotte při práci na mausmaimm 

obrazu v Albě, Itálie, okolo 1956
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6 • Asger Jorn, Paříž v noci, 1959
Olej na použitém obrazu, 53 x 37 cm
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lby ie m ohly  znovu oživit jako současné znaky, 

esu alespoň sym bolicky překonávají rozdíl mezi

•pm kterv d louho  deform oval m odern í kulturu.irJOU *• !
představují „m odifikace“ právě opak. D etailně 

lni styly (napřík lad  prim itivistický, expresionis- 

jako m rtvé abecedy, a tak  spíše než vyřešení 

rda -  kýč ukazují avan tgardu  jako  „dohnanou“ 

Jné z těchto vysvětlení se nezdá být adekvátní 

noci [51. V orig ináln ím  obraze se osam ocený 

■i o balkon a dívá se na noční m ěsto. Je to  scéna 

možná z p ře lom u století, k terá nás m á svést, má 

it naše rozjím ání n ad  postavou  v obraze s jeho 

isném pohledu  na Paříž. G estická přem alba toto 

, místo toho  do  něj vloží jiný  m om en t n iternosti 

ment abstrak tn ího  expresion ism u a poválečné 

případě pak nen í oživen kýčovitý originál ani 

rdní přem alování. M ísto  toho  se obě m alby 

jako historické, a tím  pro  diváka vybojují 

ějž m ůže h o d n o tit oba m om enty , obě formace.

hlásá Jornovo p roh lášen í doprovázející jeho 

icí“ v roce 1959. „K lidně je m ůžeš dorazit, 

alířství.“ Podle Jorna m ůže být m alířství m rtvé 

stejně jako  nový král m ůže žít dál -  ně jak o  idea- 

která nikdy neum írá , ale jako  m aterialistická 

i/vratně rozkládá.

'vli předváleční p ředchůdci SI kom plem entárně  

inus chce zrušit um ěn í, aniž by je realizoval,“ 

losti spektáklu, „a surrealism us chtěl realizovat 

rušil.“ SI se nem ěla do p u stit stejné chyby: měla 

cdválečné avantgardy, tak  revoluční politiku, 

aroveň s n im i (od  Ruské revoluce v roce 1917 

být jen další poválečné opakování. Ale SI m ěla 

t, vedle debordovského  o d m ítn u tí nebo neoa- 

kování h istorické avantgardy. V  roce 1962,

1 uvnitř SI, vytvořil Jorn další sadu  modifikací 

i 'ohyzděn í“. V ětšinou  se jedná  o způsobné por- 

skými kresbičkam i nebo  vyšinutým i osobam i, 

-ho originálu se na  nás dívá d ívka zřejm ě oble- 

tedy pro  společensko-náboženské uvedení do 

však ještě drží dětské švihadlo [6 ]. V rám ci pře- 

i obličej přidává kn írek  a b radku , jako to  udělal 

s Monou Lisou v  roce 1919, m ožná  s m yšlenkou 

"ování: „O d té doby, kdy  se bu ržoazn í koncepce 

ho génia stala zastaralou, nen í kn írek  přikreslený 

navější než p ů v odn í verze to h o to  obrazu .“ T oto  

>e chápat jako p řiznán í pa te tického  sta tu tu  opož- 

antgarda by se m ěla p rostě  vzdát, nebo, jak by 

!legace um ění, teď  p řijím aná  ja ko  um ění, by měla 

pována. Ale Jorn kolem  této dívky m ezi ostatn í 

načmáral „1’avan tgarde se rend  pas“ (sic) -  avant- 
 ̂ /<Já\á. Jak m ám e chápat ten to  vzdor a kom u je 

ažnv, nebo hloupý? N enaznačuj e tím  Jorn, že avant

liné kritik’ 

iuii avantg- 
abstrakt i

fckmu avan 

t v il A však 

óíňkaci Pař 

r iburžoa)o 

evivalečné <i 

9 umožnit 

uraanim př> 

ikení nena 

odívané -  

Itury. V to r 

irtveno ava 

i7íiem ozn 

jJm odstůj 

Ulibtví skt' 

itavu „moc 

toum. Ať ž: 

o dávný krái 

xka katego: 

nula, která 

Podle Deboi 

aspéSni: „D  

psal ve Spc i 

lění. aniž b) 

fckonat“ jal 

t j  se objev 

<)• Nemélo 

iinou mo 

■tgardního 

W>é schizn 

•Mých .n i 

poničen>. 

Jnoho k ý  i 

1 k bířmo 

'dosti; v r i' 

%  lom n<_ 

ctl Ducha 

D rdovo  

m a umék 
•Wonť Lise z 

'^ é n í m ú i

7 • Asger Jorn, Avantgarda se nevzdává, 1962
Olej na použitém obrazu, 73 x 60 cm

garda by se měla vzdát (jak to tvrdili m nozí pro- i protisituacio- 

nisté), ale nevzdává se, a že sm ěšná vzpurnost je největší fraška ze 

všech, dlouhý nos na levici i na pravici? V každém případě, stejné 

jako D ucham p oživil starou M onu Lisu (přejmenoval ii na 

„L.H.O .O.Q.“, což ve francouzštině zní jako „má pěknej zadek“), 

p rom ěnil Jorn tu to  dívku v pěkného paličáka: její švihadlo ted 

vypadá jako bič, nebo dokonce garota.

DALŠÍ LITERATURA:
lwona Blazwick (ed.), An Endless Adventure -  An Endless Passion -  An Banquet:

A Situationist Scrapbook, Verso, London 1989
Guy Debord, The Society of the Spectacle (1967), přelož. Donald Nicholson-SmitM, MIT 

Press, Cambridge, Mass. 2002
Ken Knabb (ed.), Guy Debord and the Situationist International, MIT Press, Cambridge, 

Mass. 2002
Elisabeth Sussman (ed.), On the Passage of a Few People Through a Rather Brief Moment 

in Time: The Situationist International 1957-1972, MIT Press, Cambridge, Mass. 1989
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1957b
Ad Reinhardt píše „Dvanáct pravidel pro novou akademii“ : zatímco v Evropě jsou ově 
formulována paradigmata malířské avantgardy, Reinhardt, Robert Ryman, Agnes ’artinc 

a další ve Spojených státech zkoumají monochrom a síť.

Up ro s tře d  p ráce  na  své p rv n í sérii černých  ob razů  -  sérii 

d lo u h ý ch  obdé ln íků , z n ichž  každý  byl č leněn im p o 

zan tn í s ítí /m řížk o u  se třem i m odu ly  na  šířku  k u  sedm i 

m o d u lů m  na  výšku, p řičem ž rozd íly  m ezi jedno tlivým i b loky  byly 

u něk te rých  ob razů  sko ro  nezna te lné , neboť jed n a  „če rn á“ byla 

skoro  n ero z liš ite ln á  o d  d ru h é  -  vydal A d R e in h ard t (1913-1967) 

v  A rtn ew s  v kv ě tn u  1957 „D vanáct p rav idel p ro  novou  ak ad em ii“. 

R e in h ard t často  v um ěleckém  světě vystupoval jako  sarkastický  

kritik , a tak  by si člověk m oh l m yslet, že svůj esej napsal s lehkou  

iron ií, p ro to že  „akadem ické“ u m ěn í, p ředevším  v ab strak tn ích  

fo rm ách , bylo  v  té době  všude.

A sociace am erických abstrak tn ích  um ělců  na konci třicátých let 

vytvořila a v letech čtyřicátých a na  začátku padesátých let u pevňo 

vala lokáln í verzi m ez in á ro d n íh o  jazyka abstrakce, k terý  byl v  té 

a  době p rak tikován  ve Francii pod  označením  Abstraction-C réation, 

byl vyučován  v evropských školách, např. v in s titu tu  designu 

v U lm u  p o d  veden ím  M axe Billa, a v poválečných institucích  nava-

•  zujících n a  B auhaus ve Spojených státech pod  vedením  László 

M oholy-N agye, Josefa A lberse a G yórgyho Kepekse. Ve svém  eseji 

z roku  1959 „Je tu  nová akadem ie?“ upozorn il R einhard t na exi

stenci d ru h u  abstrakce, k terá  se stala akadem ickou, tedy  opakující 

se a ru tin n í, zk o ru m p o v an o u  p o třeb o u  vložit abstrakci do  služeb 

designu, rek lam y nebo  arch itek tu ry . M luvil o ní k riticky jako

o „ex trahovaném  u m ěn í“, k teré  nem á nic společného  se sku tečnou  

abstrakcí a „nem ůže b ý t ,použ ito 1 ve vzdělání, kom unikaci, vním ání, 

zah ran ičn ích  vztazích atd .“ .

P ro to  R e in h ard t sku tečně  chtěl „novou  akadem ií“, k terá  by  fu n 

govala jak o  akadem ie  v  17. století: ch rán ila  m yšlenku  estetické 

čistoty a zachovávala rozd íl m ezi vysokým  um ěn ím  a aplikovaným i 

derivacem i. Podle něj by  taková akadem ie objasňovala, že um ěn í je 

ve své p o d sta tě  ,„m im o čas‘, um ěn í k rásné, vyprázdněné a očištěné 

od  všech jiných  v ýznam ů  než  um ěleckých“.

Černé manželství

U  R einhard ta  se takové snahy  o očištění projevily  spo jen ím  dvou 

velkých parad ig m at abstrakce, k teré dosáhly  svého vrcho lu  doko-

■ na lo s ti n a  začátku  století: m říže  a m o n o ch ro m u . P o tlačen ím  

rozdělujících čar m říže to tiž R einhardtovy černé obrazy [1 ] vytvářejí

něco, co se blíží nerozbitém u povrchu  m onoch , aickch,

čím ž au to r dvojnásobně b rán í m ožnosti ro-/•. uní néčet

„znaku“ vystupujícího z pozadí a stejným tah idnutj 
dojem , že um ění m ůže svolat „svět m im o“

s oknem , nebo se zrcadlem . V ýsledná vztažnou ralp

zárukou  jak m říže, tak m onochrom u: začínají ná u

m říž  něco „popisuje,“ pak jed ině sam otný po. kterv

a tedy  zdvojnásobuje), nejsou zde obsaženy ž. inu n< 

lecké význam y“.

Ale R einhard tovo  bezstarostné trvání na tc 'e tato;

m ata jsou  „m im o čas“, jsou  slabým  m ístem  zci zje\ n •

tvrzení. N aopak, časovost pronásleduje  abstr. 1 ume:;,

se abstrakce zarytě snaží vyloučit všechny fo r  / narati'.• set

svého p ro s to ru  a zavést čistou  sim ultaneitu  ch. teristick

prosto rové um ěn í a od lišnou  od  um ění časové! pojeni a

n ího  um ěn í s časem  spočívá v h istorické d im ti tera}

abstrakci jako specifický projekt, dělá z kažť čistehi

„defin itivní“ nebo  poslední práci svého druhu minaci

sivní série, nebo  jako  zvláštní pokračování této ! , první
nového  typu  um ění, jehož h isto rie  m usí teprve I apsana

logika R odčenkova trip tychu  m onochrom ati : paneL

▲ červená barva, Čistá žlu tá  barva, Čistá modrá 

ruský kritik  N ikolaj T arabuk in  viděl jako „P1
•  k terý  R odčenko sám  považoval za příchod díl. 

logika vedla také P ieta M o n d rian a  „dopředu" 

rušen í opaků  uvn itř obrazu, takže nakonec sami 

p řek o n án  -  zároveň uchován  i překonán  tím , že

va (1921), 
•dní obrai. 

,o objektu. Ti 

stále b 
: obraz moki 

posunul^ 1

i dané pro*

sebe do  sam otné  sociální oblasti. R einhardt u ; al <’ F 

když o svých černých  obrazech řekl: „Pouze 11 

obrazy, které kdy kdo  udělá .“

T en to  do jem  h is to rického  přílivu , k terý  poi 

obsahu je  ještě  další časové aspekty. U m ělco\ stazel 

m řížky  nebo  do  m o n o ch ro m u , po d n ik n u té  ja  1,1 ■ 
p ro ti h is to rick ý m  silám , k teré  h ro z í p ron iknou t ■ 'la 

dila  -  buď  „zleva“, in fikován ím  jeh o  čistoty pr\ 

gie a p ro sp ěšn o sti, nebo  „zprava“, pokažením  

znaky  p riv ilegovanosti, speciáln í dovednosti a: 

p rávě těch to  sil. K aždý p řík lad  abstrakce je histi iek' 

n ap řík lad  ok o ln o sti n ás tu p u  R odčenkových p la u n  i

▲ 1937b •  1947a, 1955a, 1967c ■  1911,1913,1915,1917, 1921 A  1921 •  Úvod 3, 1917,1944a



iktni malba, Č. 5,1962

^52- 152.4 cm

Mřížka a monochrom



1950 
-1959

garda  up la tň o v a la  své repetice  iden tických  p a rad ig m a t stále více 

jako  ú k o n y  p ů v o d n í tvořivosti.

D á se p ředpokládat, že právě ta to  v íceznačnost obsažená v daných 

parad igm atech  abstrak tn ího  um ění -  které se pohybují v p ro s to ru

▲ m ezi po lárn ím i p rotik lady čisté m yšlenky a absolutn í m aterie -  

znam ená, že jakkoli jednoduché m ůže to to  parad igm a být, je ch a

rak terizováno neřešite lným  vn itřn ím  konfliktem . N avíc je to  právě 

ten to  konflikt, k terý  vyvolává p o třebu  „znovu objevit“ fo rm u a so u 

časně popírá , že ve skutečnosti jde o opakování. Francouzský 

struk turalistický  an tropo log  C laude Lévi-Strauss byl zaujat fenom é

nem  toh o to  typu opakování, jak  je  vyjadřován v m ýtech, kde je 

stejný p říběh  vrstven opakovaným i „m ythém y“ neboli jádry  id en 

tických obsahových s truk tu r, k teré jsou  znovu prožívány různým i 

postavam i a během  zdánlivě různých  epizod daného  příběhu . Lévi- 

S traussovo strukturalistické vysvětlení té to  repetice otevírá 

sam o tn o u  o tázku  nejednoznačnosti, k terá charakterizuje fenom én 

vizuální abstrakce. M ýtus jako takový je podle něj odpovědí na 

h luboký  k u ltu rn í rozpor, k terý  nem ůže být vyřešen, pouze o pako 

vaně řešen, jako  když jazyk stále naráží na  uvolněný zub. M ýtus je 

fo rm ou  těch to  návratů ; je to  d ru h  vyprávění, v  něm ž je reálný neřeši

telný p rob lém  pravidelně od lehčován tím , že je opakovaně vystaven 

v  oblasti fantazie.

T ato  analogie s opakováním  m ýtů  nás upozorňu je  na dva aspekty 

m alířské situace. Z aprvé ob jasňuje způsob, jak  se abstrak tn í p ara 

d igm a stává nositelem  serializace v p raxi daného  um ělce: opakování 

stejného  fo rm á tu  pro taženého  v d louhém  řetězci nepatrně  odlišných 

kopií. A  zadruhé p o d trh u je  fakt, že naprosto  jednoduchá  form a 

stejně vygeneruje do jem  vn itřn íh o  rozporu: v p řípadě Yvesa Kleina 

přijím á an o n y m n í charak ter jednoduchého  m o n o ch ro m u  n eu tu 

chající ind iv idualism us „p říznačného“ objektu  (způsob, jakým  lehce 

zaobluje rohy  svých obdélníkových panelů  nebo  aplikuje svůj paten-

•  tovaný (!) p igm en t „m ezinárodn í K leinova m o d ř“); nebo v p řípadě 

čtvercové m řížky o devíti polích u R einhardtových posledních  

obrazů , kdy je dílo redukováno  na  své nejčistší logické vyjádření -  

„m yšlenku“ -  paradoxně propagující nedefinovatelnou a iracionáln í 

zkušenost op tického  chvění -  „h m o tu “ -  k terá neustále un iká d ivá

kově porozum ění.

Čistý paradox

V  době vzn iku  R einhard tovy  posledn í série černých  obrazů  (vytvo

řených  v letech 1960- i 964) začali tvo řit další dva um ělci na stejném  

p rin c ip u  p ro p o jen í m řížky  a jednobarevnosti a dem onstrovali 

stejně neslučite lné p o d m ín k y  form y. Byli to  A gnes M artinová 

(narozena  1912) a R obert R ym an (narozen  1930).

A gnes M artinová  vyrostla na o tevřených  p lán ích  v N ovém  Sas- 

ka tchew anu , studovala  v  N ovém  M exiku, a když na začátku 

padesátých  let p řišla  do  N ew  Y orku, tíh la  k  té části new yorské školy, 

jež se vyhýbala gestickém u m alířstv í a m ísto  to h o  používala p lochy 

n ep o ru šen é  barvy  a velm i z jednodušené, geom etrizu jíc í k o m p o 

ziční strategie: jako  M ark  R othko , A d R einhard t (jeho obrazy

■ z po čá tk u  padesátých  let jso u  větš inou  celé červené nebo m odré)

Sltl
ikladu, 
chtos 

ednoduchvt 
s to  dosahot» 
lítosti [J], 

odř, Lisivrtó 
nerujísilnvi, 

a proto zaótii 
analogie pi®, 
hka a Reir̂ jj 

abstraktní 13 

1 nejasketión* 
ho hlediska n  

to možnosti*; 

omérnérodoÉ 
ek, které mot 

ické asocúak| 

lechanicke" t

a B arnett N ew m an. M artinová chtěla vyjádř sub 

lenky, k teré nem ají žádné objektivní protějšky pP,

obrátila  k  abstrakci, což byl způsob, jak dosáhl ut n
v idě t“, jak  řekla, ale „co je provždy  znám o v m\

D o roku  1963 vytvořila m etodu , kterou i 

T užkou  nakreslila na p lá tno  sto osm desát t tveR. 

m etrů , ošetřené tenkou  vrstvou  sádrového : 

k  okraji perfektní lineárn í m řížku. U  prvních 

barevné tužky, avšak kolem  roku  1964 přešla 

takže její obrazy ovládla m onochrom ie , ale 

k  úd ivu  diváků -  výjim ečné vizuální rozn 

ob razů  evokují p ředstavu  p říro d y  -  Padající 

M léčná řeka, Pom erančový lesík -  a síťová pole 

záře, jako  by vydávaly neidentifikovatelné své 

obrazy  M artinové skutečně brzy  vním ány jal 

Byly chápány  stejně jako  tvo rba Newm ana, 

v sedm desátých letech, kdy po třeba  tematizo 

vedla k  in terp re tac i i té nejpřísnější m řížky 1 

m o n o ch ro m u , fenom enologicky z ikonografii 

k ného  s m yšlenkou „abso lu tna“. Jak jsm e viděl 

m řížku  sam o tn o u  jeví jako endem ická: je to n 

po tenciálně neom ezených, identických jedí 

vždy gen ero v a t m etafyzické, tran scenden ta ' 

oh ledu  na to, jak  je takové schém a zdánlivč 

„au tom atické“.

Silnou stránkou  um ěn í M artinové je, že nv /uje ^ : 
m ateriáln í rozpolcenost vestavěnou do mřiž dovi/i 

jiného  význam u, který bychom  m ohli nazv ruktuu tni 

Protože světelný, atm osférický opar, který p< obr. 

nové vyzařují, je  pouze p řechodem  m ezi d\ jiným 

spojeným i s těm ito  obrazy. P rvn ím  je zážitek 

nosti m ateriálu , když pozoru jem e obrazy zbli. 

linek nakreslených tužkou, k teré klouzají po p< 

ale nedostanou  se do jeho  štěrbin; duch řad}' 

sádrovým  nátěrem , opakujících se na povrchu 

dostaví, když ustoupím e od povrchu  natolik, 

pustí, tehdy  pocit světelné atm osféry vystřídá \  

když pak  ustoupím e ještě dál, v izuální opar se 

tělé stěny, a stává se tak  jinou , obecnější 

m ateriálu . Jiným i slovy, p lá tna  působí „sve 

pouze ve vztahu k dalším  zážitkům  daných děl 

nich  -  jako hm o tných  p řed m ětů  a naopak.

V  to m to  sm yslu m ůžem e říct, že uměni 

„zobrazit“ nic specifického, ať m raky, oblohu, s’ 

nezm ěrnost. M ísto  toho, postupem  podobn

> vytváří stru k tu rá ln í parad igm a, v  něm ž je atnu 

in tu ice  a více jed n o tk o u  v systém u, který ji pro; 1UK 1 

n ého  (obsah obrazu) na označující -  „atmos a 

rozd ílných  sérií: „zeď“ v p ro tik ladu  k  „oparu ; ■ 1J 

„neum ístite lné  zářivosti“; „ form a“ v p ro tik lad u  k
Funkce stru k tu rá ln íh o  parad igm atu  pak znaní--na. z 

vám e ne z hlediska fenom enologické úplnosti

romuiici sp«a 
nerovnomča 

ch u  vazb\ pi* 
r  viditelnvdl f  

D ruhý zas»
,e síť m n ib  » 
určité hm oP' 

dí do  husttzi* 
,-nou sánu«« 
to u  atnwsK11' 
j v  odliš#"* *1

•artinové 
do nebo ab*»

1 struktur^

eraméněo®*

„tento zář>v

A  I908, 1913 » 1967c ■ 1951

d n o  1Q fi7h  I M říž k a  a m o n o c h ro m

A  1913,1951 •  Úvod 3,1912
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Riím ), ale v neustálém vztahu k tom u, čím není samostatně vystavoval v roce 1967; v roce 1969 se zúčastnil výstavy 

matnost ) -  přítom nost vždy zastíněná svou ▲ „Když se stanoviska stanou formou“ v Bernu a v Londýně a „Antii

luze: Procedura-Materiály“ ve Whitney Museum v New Yorku. 

Ryman byl chápán jako procesní umělec a jeho mřížovaná bílá 

plátna jako souhrn manipulací se surovým materiálem malířství 
jako takovým. Například ve skupině prací jako Winsor[3] je zřejmé, 

že pět centimetrů široký štětec byl namočen v bílé olejové barvě 

a tažen napříč plátnem v paralelních řadách, každý tah vydržel 
dvacet až dvacet pět centimetrů, než došla barva. Tato lehká přeru
šení mezi ukončením tahu a spojem materiálu, kde tah začíná 

znovu, vytváří sérii vertikál, které jsou protějškem horizontálních

▲ 1969

nej mostí. D íky té to  sku tečnosti je  z jednoduš j

pr, iartinové jako  „čisté p ro s to rové  in tenzit) ne 
t no duch nemožné.

'ování barvy

Ko ta  Rymana byla snaha  o fenom enologickou  in

steiné silná, avšak nesoustřed ila  se n a  „ducha ale i ' 

: ■ ' ian se na scéně objevil n a  k o n c i šedesátých le t (popr

Mřížka a monochrom I 1957b 401



3 • Rober Ryman, W insor34 , 1966
Olej na lněném plátně, 160 x 160 cm

m ezer m ezi jedno tlivým i řadam i, kde p rosv ítá  teplá  hněď  plátna. 

R ynam , pop isu jíc í ten to  proces jako  pokus „m alovat b arvu“, své 

m ateriá ly  om ezil na  d ru h y  bílého p ig m en tu  -  kasein, kvaš, olej, 

enam elak , sádrový  ná tě r, akryl atd. -  k terý  na tíra l na  velm i ro zm a

n ité  podk lady  -  novinový  pap ír, gázu, p růk lepový  papír, v ln itý  

k a rto n , len, ju tu , lam inát, hliník, ocel, m ěď  atd. -  p om ocí různých  

ap liká to rů  -  štětce různých  šířek  (až třice t cen tim etrů ), nože, ku lič

kového  pera, stříb rn é  tužky  atd.

T ím  je h o  d ílo  stih lo  p ro k le tí č is tého  pozitiv izm u; bylo chápáno  

jako  su m a  série d řívě jších  operací, k te rá  m ůže bý t (podle  důkazů) 

z rek o n s tru o v án a  v p říto m n o s ti. P ro to  je  cháp án o  jak o  čistá

h m o ta  a zároveň  jako  stavy její evoluce rozpros -né v um 

R ym an však p o p írá  to to  časové kontinuum , m é  ja^ 

nová p op írá  m yšlenku  nepo rušené  prosti ne/n : 

R ym an rovněž pracu je  ve vztahu  ke struktura! íu pa; - - 

n ap řík lad  v sérii III, IV , V  a V II  [4 ] nanesl na tři t panelů 

lepenky  o velikosti 0,5 m e trů  čtverečních tři šik o rowtn 

enam elaku  (čistě bílé pryskyřicové podkladní ba > y). i 1 ’■ 

gesto  p rovedl po u ze  u tř í jed n o tek  ze série najednou. \  
že u  V II jsou, řekněm e, nespojitosti v tahu  štětcem, ktere. 

ň u jí rekonstrukc i „p rocesu“ gest, a tím  otvírají kontinuit- 

svém u opaku: d iskon tinu itě  jed inečného , im plozi'n-'

1957b I M řížka a monochrom



wtRyman 1969

' v  a íre (sedm části), každý 152,4 x 152,4 cm

a I i ,“ stejně zam ěn ite lná  v  b in á rn ích  operacích

• h“ M artinové, vy jadřuje v n itřn í rozpo r) mřížky 
-nic jadřována.

1 LITERATURA:

* r Ekxs .*}. i  Tact", Painting as Model, MIT Press, Cambridge, Mass.

* '  Ad Reinhardt, Museum of Modern Art, New York 1991
■»H. 0. Buchloh, .The Primary Colors for the Second Time“, October, no. 37,* 190B

.Cnas-, The Originality of the Avant-Garde and the Other Modernist Myths,
Cambridge. Mass. 1999

J ^  ~ Gert Ryman, Harry N. Abrams, New York 1993
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1958
Terč se čtyřmi obličeji od Jaspera Johnse se objevuje na obálce časopisu Artnev. : pro 

některé umělce, například Franka Stellu, předkládá Johns model obrazu, kde se bjek* 

a podklad spojují v jeden obraz-objekt; podle jiných otevírá možnost využití znak 

každodennosti spolu s konceptuálními dvojsmysly.

/ ^ \  ■ ledna  1958, pouze dva týdny  po  vydání uvedeného

J  I jč ísla  A rtnew s, o tevřel Jasper Johns (narozen  1930)

L.-----  svou p rvn í sam osta tnou  výstavu v Leo Castelli Gallery

v N ew  Y orku. Bylo zde šest ob razů  soustředných  terčů  včetně Terce 

se čtyřm i obličeji [1 ]; čtyři obrazy  am erické vlajky včetně p rvn í 

Vlajky  [2 ], p ě t ob razů  čísel m alovaných  pom ocí šablony, jak  je d n o 

tlivých, tak  sériových; a také několik  ob razů  s p řiloženým i 

sku tečným i p řed m ěty  jako  Z ásuvka  a K niha  (obě 1957). V šechny 

a  exponáty  byly p rodány , jen  legendárn í k u rá to r A lfred H. B arr ml. 

koup il č tyři obrazy  p ro  M uzeum  m o d ern íh o  um ění. Byl to  bez

p reced en tn í d eb u t a zdálo se, že signalizuje zm ěny v k u ltu ře  

um ěleckého  světa. M ládí (Johnsovi bylo v té  době pouze dvacet 

sedm ) a p ropagace byly teh d y  vysoce ceněny (jak jinak  by se m ohl 

neznám ý  um ělec do sta t na  obálku  časopisu Artnews?). Z m ěna stylů 

byla také zrychlena, takže baná ln í narážky  a neosobn í tahy  štětce 

v  těch to  obrazech  jako  by okam žitě  p ře trum fly  vznešené nám ěty  

a n ab itá  gesta ab strak tn íh o  expresion ism u, k terý  byl ještě stále na 

scéně. A le Johns nebyl žádné d ivoké m ládě. V ýstava reprezentovala 

tř i roky  vytrvalé č innosti (na podz im  roku  1954 Johns zničil většinu  

své p ředchoz í práce, p ro tože  ji považoval za nepůvodní). N avíc byl 

v  té době již ak tivn í v  o k ru h u , do  k terého  patřili R obert R auschen-

•  berg, s n ím ž m ěl v  letech 1954-1961 jak  um ělecky, tak  rom an ticky  

dů věrný  vztah , sk ladatel John  Cage a cho reog raf M erce C unn ing- 

ham , p ro  k terého  navrhoval kulisy a kostým y, perfo rm erka  Ráchel 

R osen thalová a další.

Neustálá negace impulzů

T o to  spo jen í s C agem  a spol. částečně vedlo kritiky  jako T hom ase 

B. Hesse, řed ite le  A rtnew s, a R oberta  R osenblum a k tom u, že o zn a

čovali Johnse novou  nálepkou  „n eo d ad a“. Johns se ale ani tak  

nezajím al o anarch istické ú toky  n a  u m ěn í vlastn í dadaism u  jako 

spíš o iron ické  zk o u m án í jeho  význam u, k teré  podn ikal M arcel

■ D ucham p , s jehož  dílem  se seznám il v  roce 1958 ve Ph iladelph ia  A rt 

M useum  (osobně se setkali o ro k  později). D u ch am p  zůstal p ro  

Johnse vždy  zásadn ím  vztažným  bodem . T o p la tí také o filozofu 

L udw igu W ittgenste inov i, jehož  k ritika  jazyka zapůsobila na 

Johnsův  cit p ro  „fyzickou a m etafyzickou tv rdošíjnost“, jak  si 

napsal do  svého skicáře (W ittgenste ina  začal číst kolem  ro k u  1961

a brzy  se o něj zajím ali i další tvůrci jeho gen 

t  cep tuá ln í um ělci).

V liv obou  těch to  m užů, p ředevším  Ducli 

ve strategiích  p říznačných  p ro  Johnsovu i 

„předvytvořené, konvenční, odosobněné, f;

(tak  popsal své Vlajky  a Terče svém u nejl 

S teinbergovi). H rál si s různým i řády znaků

> nim i, soukrom ým i a veřejným i, symbolicky: 

se znaky vytvořeným i fyzickým kontaktem , 

nebo  sád rové od litky). R ád také prom ěňov, 

značné , d o k o n ce  a legorické , n ap řík lad  

m o d ern ím i obrazy, fyzickým i p ředm ěty  a k::

Snažil se také vyvolat subjekt, k terý  byl ro: 

jazykem , jeho  různým i znaky, v  p ro tik ladu  k 

expresion ism u, k terý  m ěl být vytvořen ct 

Taková provokace také p řip o m ín á  Duchami 

blížil jiným  um ělců, stejně jako  Cage přiblížil 

M luvím e zde ale spíš o transform aci než o 

když D ucham p  v roce 1968 zem řel, jedno z je ; 

žádný  um ělec neurču je  své dílo konečně 

k  ab strak tn ím u  expresion ism u. N ejen, že se n 

také další um ělci dílo  in terp re tu jí, retroaktiv 

také posouvají kupředu .

Podle Johnse D ucham p  „posunu l své dílo 

postavil im presion ism us, do oblasti, kde jazy 

reagují jed n o  na d ru h é “. Johns udělal p o d d  

k ab strak tn ím u  expresionism u. Ale aby se oi 

odpojit, m usel s n ím  být nejprve spojen. A jel 

kraču jí abstrak tn í expresion ism us v jeho via 

znam ená, že jejich povrchy  jsou  plošší, jsou 

zobrazení a ob raz a podk lad  zde splývají více 

hoko li abstrak tně  expresionistického precedei 

sázku  m o d e rn íh o  am erického  u m ěn í na kon*. 
zá roveň  zm ěn il h ru , p ro to že  body  získával íocí F1 

k te ré  by ly  v  a b s tra k tn ím  ex p res io n ism u  zak an) 

o b rá til ke k ažd o d en n ím  k u ltu rn ím  symbolu iak< 

a te rčů m . Byla to  v šak  zm ěna  a zároveň útc , ne  ̂

ab s tra k tn í exp res io n ism u s reagoval ko n trastn 101 v' rí 

zde um ěn í zároveň abstrak tn í a zobrazující, gesti«-k

píedevím

pa, můžttiKu 
u práci. Po® 
ké, vnější fn 
m u  kritikovi 
duálními a w  
indexovými! 
jsou  otisk}'ni 
osté  věci iwt 

ky  jsou 
denním i svn 
.■n svým vij 
ektuabstrai 

v aktu nulw 
k terého  Johns^ 

ucham pa loto 
, u. Jak Johm ii 
-onaučeni bjto j  

aké v  pn 
n  podílí divik.^ 

e posunuiW -M

raniceokibaj
myšlenka a ^  

posun ve 'S *  
éj mohl eiefe’'1 
hjkyiTeňi* 

,ch  k r i té r i i  
eloplošnéjá* 

ež  je  tomu u*
JohnstakK’* 

oadesátýc
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a 113 nov'novém papíre a látce na plátně, korunovaná čtyřmi barvenými sádrovými obličeji v dřevěné krabici s předním dílem z^vesený--------p-----------
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950-1959

‘r/

J Í S  . .  % ■ H l

2 • Jasper Johns, Vlajka, 1954-1955
Enkaustika, olej a koláž na látce připevněné na překližce (tři desky), 107,3 x 154 cm

(jeho tah y  ště tcem  jako  by se opakovaly), sebevztažné a zároveň 

plné narážek  (abstrak tn í p ru h y  a k ruhy , k teré jsou  zároveň vlajkam i 

a terči) a co do  asociací obrazné  a zároveň doslovné (v jin ak  nepřed- 

m ě tn ém  obraze P látno  [1956] jso u  k  p lá tn u  p řipevněna  m alá 

nosítka) a tak  dále.

P ro  v y jád řen í tě c h to  k o n tra s tů  našel Johns jako  pe rfek tn í 

m éd iu m  en k au stik u ; voskový  zák lad  u n í zachová každý  tah  

š tě tcem  -  ale zachovává jej m rtvý  jako  m o u ch u  nalepenou  na 

m ucholapce. E nkaustika  také um ožn ila  Johnsovi svázat obraz 

s pod k lad em  tak, že ob raz  p ak  působ il zároveň jako  objekt. T aké m u  

um ožn ila  použ ít další m ateriály , jako  koláž z nov in  a látek, které 

Johns často  používal v  ran ém  obdob í, kdy n a  sebe povrchy  hustě  

skládal. T o to  v rstven í vnáší do p o v rch u  obrazu  pocit času -  nejen 

sku tečného  času kom plikovaného  u tvářen í dan éh o  díla, ale také 

alegorický čas různých  význam ů a /n eb o  naznačovaných  v zpom í

nek. N ap řík lad  na  p rostěrad le , k teré  je  podk ladem  obrazu  

Vlajka  [2 ] , vystupují u p ro s třed  m ezi kousky  nov in  strašidelná slova 

„pipe d ream “ (vzdušný  zám ek, v id ina). Ta m o žn á  poukazu jí na 

p říběh , podle  nějž se vlajka zjevila Johnsovi ve snu  (veřejný sym bol 

se zde p říznačně  stává současně osobn ím  ta lism anem ). Z ároveň 

poukazu jí na  h ád an k u  ob razu  vlajky, k te rá  n en í v lajkou (v roce

▲ 1954 v Sidney Janis G allery v  N ew  Y orku vit >hns vet 

obrazů  [1929] R eného M agritta, slavný si ‘alistick- 

hád an k u  dým ky, u k teré je  napsáno  „Ceci n pas une r | 

„T oto  nen í dým ka“). Již v  prvn ích  Johnsovýc íalbácn 

typicky Johnsovskou  h ru  rozpo ru  a parado;- ironie j 

Johns znovu a znovu  tv rd í jed n u  věc a zároveí nacun 
(to to  je jed n a  z definic ironie), nebo  kříží rů. iroviu 

nebo různé d ru h y  znaků  (a to  je  jedna  z definic ;orie) 

si okolo roku  1963-1964 zapsal: „Jedna věc fit n<-’ ' 

funguje jinak /D alší věc funguje v  různých nvilu 
způsoby.“ V tip  tu  spočívá v tom , že víceznačn ti ie u>"- 

doslovným i prostředky: vlajkam i, terči, čísly, 13,111■

-  ne v opozici - ,  ale pom ocí „věcí, které mys! 'na 

Johns. „To m i um ožn ilo  p racovat na  jiných úro1. ^h- 

„M oje práce se stala neustálou  negací im p1 ů, p° 
Johns později. T ato  negace n en í jen  přehlídkou i.stiko ■ 

to nejprve p řipada lo  S teinbergovi, p ro  nějž > 1° 
raných  děl, že „nic v  um ěn í nen í tak  pravdivé, ab' 

n em oh l být ještě pravdivější“. A ni střet vizuální!10 •> 

ob razného  a lite rá rn ího  jednoduše  nezrušil estetiku ar

•  expresionism u. Spíš zachoval m odel malířství, kien :

▲ 1927a
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j loCk, V napětí s jeho avantgardním  protikladem repre-
\ velem Duchampem . Zde negované „impulzy“

L,unvm
I " , est ickými im perativy  jako  osobn ím i sklony. Jeden

|  j .  hns získal tak  rychle na  význam u, je, že dokázal

I  nezi základním i im perativy  fungujícím i v  pová-

3  odkazem Pollocka (po jeho  sm rti v roce 1956)

g  'n , provokací (jehož tvo rba se stala ve stejném  roce

■ Přesněji, dokázal tato protikladná paradigmata
■ , nJt ké umění dvojznačnosti.

J j a  č a šp i

íen evropský důvtip , k terý  Johns získal od 

itta a W ittgensteina, m ěl v  sobě také prostou  

•ho pragm atika (kritik  H ilton  K ram er zpočátku 

nění jako „jakousi babičč inu  verzi dadaism u“). 

Steinberga k tom u, aby ve svém  výtečném  eseji 

popsal vytváření jeho  raných  prací, jako by to 

v nějakém  alm anachu: recept na  „um ělé věcí“, 

ni v našem  okolí“, „na celé en tity  nebo úplné 

nčními tvary“, k teré  p o d trh u jí p lochost obrazu 

iér. Tyto postupy  naznačují, jakým  způsobem  

tovat um ělci pop  a rtu  (k teří pak také používali 

ho okolí“) a m in im alisté  (k teří používali „celé 

stémy“). D ůsledky jeh o  m etody  však byly m éně 

lekosáhlejší.

dložil nové paradigm a obrazu. Především  po roce 

my, hlavně pro názvy barev, které neodpovídaly 

na plátně (jako u obrazu Periskop [Jeřáb] [3 ] , kde 

tdní barvy, ale vidím e jen odstíny šedé a černé), 

h Steinberg našel „novou roli obrazové plochy: ne 

tstavený na výšku, ani objekt s aktivním  prom ítnu- 

věta, ale povrch pozorovaný během  ,oplodnění1, 

kdy přijím á zprávu nebo otisk ze skutečného 

ik let později v  eseji o Rauschenbergovi popsal Ste- 

i orientace obrazu -  jako dějiště p ro  přijetí znaků, 

tání názorů -  jako „postm odernistický“ posun od 

ne“ coby prim árn í vztažné soustavě um ění. Podle 

tl tento posun  „jiné k ritérium “ -  jiné ve srovnání 

itikou C lem enta G reenberga, která byla v  té době 

rávě to zde jako první navrhoval Johns. Za druhé 

°u  osobnost umělce. „Všechno m á své použití

• a nepotřebuje jej,“ řekl Steinberg o pragm atické 

>lů a m etod v Johnsově tvorbě; a tento  odtažitý 

I postoj „strpění spíše než akce“ -  také v protikladu 

presionismu. To je začátek dalšího „postm oder- 

§  ’'^ y  bezcitném u nebo antisubjektivním u postoji -

I sti 0 ak to později nazvala kritička M oira Rothová), 
tých umělců pop artu  a m inim alism u (například

I  ^  ■ může Johns „naznačovat nepřítomnost“, ale

I ! á v jeho sym bolech každodenního  života, v zachy-

I
plátno k p  

nrody“ ke J  
b ihergavyž: 
re a l is t ic k o  
p n a n tn í  -  .
i 11' ohlásil n 

W io  uživate 

P > t'itě  mat,

Ludwig Wittgenstein (1889-1951)

\  /zdorovité antiidealistický filozof, vídeňský rodák, I.udwig 
V  Wittgenstein chtěl očistit naše chápáni jazyka od 

přetrvávajícího platonismu. Jeho Filozofická zkoumáni (1953) 
představila radikální kritiku samotné myšlenky „výrazu“, 
konceptu zásadního pro různé formy abstraktního umění, 
především pro abstraktní expresionismus. Výraz závisí na 
myšlence záměru vyjádřit význam; záměr je tedy chápán jako vůle 
k významu, která předchází jeho verbálnímu nebo vizuálnímu 
vyjádření. Z tohoto pohledu, tvrdil Wittgenstein, obsahuje záměr 
obraz mentálního života jako soukromého, pro ostatní 
neznámého, ale pro nás okamžitě dostupného.

Místo této myšlenky soukromých významů, ke kterým má 
každý z nás jedinečný přístup, trval Wittgenstein na tom, že 
„významem slova je jeho použití“. Především předložil myšlenku 
„jazykových her“ založených na „formách života“. Jazykové hry 
jsou vzorce verbálního chování, které jsou v podstatě sociální 
a jsou získány objektivně. V takovém světě nedávají soukromé 
výrazy žádný smysl: „Kdyby mohl lev mluvit,“ napsal 
Wittgenstein, „my bychom mu nerozuměli.“

Jeden z prvních umělců, který řešil význam této kritiky pro 
umění, byl Jasper Johns. ]eho použití pravítek jako „nástrojů“ 
zpochybňovalo autobiografický tah štětce jako výraz soukromého 
významu; velkou část jeho díla můžeme dokonce chápat jako 
provedení „jazykových her“. Minimalisté, konceptualisté 
aprocesuální umělci později rozvinuli wittgensteinovský 
skepticismus spojený se soukromým jazykem různými směry.

cených tazích štětce a fragmentárních odlitcích. Je to subjekt, který je 

jakoby rozdělen v obojím, v „záznamech paměti“ (jak napsal Johns 

v roce 1959) a v „měnícím se ohnisku“ (žádná jiná fráze se v jeho ski 

cářích neobjevuje tak často), jak se pohybuje skrze různé motivace 

a významy. Je to také subjekt, který se zdá být rozdělen ve vztahu 

v divákovi. Ve zvláštní nejasné poznámce z roku 1964, která znovu 

připom íná Duchampa, alegorizoval Johns tuto rozdělenou subjekti

vitu v pojmech „hlídače“ a „špiona“ a není pochyb o tom , se kterým 

z nich se identifikuje: „Hlídač upadne ,do pasti' dívání se... Tedy mezi 
hlídačem, prostorem  a objekty je jakási spojitost. Špion musí být při 

praven ,k pohybu1, musí vědět, kde jsou vchody a východy... špion se 

postaví tak, aby mohl sledovat hlídače.“ Právě toto tajné pozorování 

našeho dívání se možná propůjčuje Johnsově tvorbě její podivný 

efekt, že nám  vrací náš pohled.
V roce 1964 měl Johns výstavu v Jewish M useum v New Yorku, 

která odhalila, jak provokativní bylo jeho rané umění pro různé 

umělce. Jeho filozofické hádanky byly zásadní pro konceptuální 

a  umělce jako Sol LeWitt (narozen 1928) a Mel Bochner (narozen 

1940), jehož slogan Jazyk není průhledný mohl být také Johnsovým 

mottem . Jeho indexové stopy (například otisk ruky v obraze Periskop 

nebo kousek dřeva otáčený kolem své osy, takže za sebou zanechával

•  1960b A  1968b

Johns a Stella I 1958



1950-1959

3 • Jasper Johns, Periskop (Jeřáb), 1963

Olej na plátně, 170,2 x 121,9 cm
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ruiiv v obraze Nástroj [1961-1962]) byly podnětem  pro  pro- 

,,H e, i když je těžké rekonstruovat proces vzniku většiny 

, ho razů. A používání kulturních  sym bolů přispělo k  vývoji 

.tťj, ako chápání obrazu coby objektu podnítilo  m inim a- 

ngkte díla, například Vlajka na oranžovém poli [1957], kde 

••kultu- 'ii“ znak vznáší nad  „m inim alistickým “ m onochro- 
,mbi e obě tyto tendence). V ztah k pop artu  je zřejmý; vztah 

... j jsl i byl stručně vysvětlen R obertem  M orrisem  (narozen 

9 ve čtvrté části jeho „Poznám ek o sochařství“: „Johns 

obrazu a izoloval věc. Pozadí se stalo stěnou. To, co 

eutrální, se stalo ak tuáln ím , zatím co to, co bylo 

> věcí.“

:o  vidí je to, co vidíte

>d Johnsovského obrazu-věci k  m inim alistickém u 

dním  prostředníkem  Frank  Stella (narozen 1936), 

elmi důležité výstavě „Sixteen A m ericans“ v M oM A 

kurátorkou byla D orothy Millerová, byl ještě časnější 

tři) než Johnsův v roce 1958. Stella nem ěl zálibu 

^smyslech; viděl je zřejm ě spíš jako „dilem ata“, která 

it, než jako paradoxy, které je m ožné si vychutnávat 

z má název Jasperovo dilema). Ve své rané tvorbě 

Vlajek, ale opustil symbol. N apříklad Coney Island  

ktní transparent, ostrov černé na m oři oranžové 

Stella chtěl ale vytěsnit i tento  pozůstatek vztahu 

, což jeho „Č erné m alby“ (1959) bez m ilosti splnily, 

je nejznám ějším  dílem  z této série, částečně díky 

mu názvu („Vztyčte vlajku!“), který poukazuje na 

i idovou píseň. Tato narážka je však spíš form ální než 

m á velikost transparen tu  a obsahuje tvar kříže 

i ice, m á dokonce černou barvu jako fašistická uni- 

Imi rozm ěrný  (3 x 1,8 m ), s rozpěrou silnou skoro 

; přičemž její tlouštka je stejná jako šířka p ruhů , které 

iailovou barvou  na p lá tno  v křížovitém  tvaru  kopí- 

Kříž up ro s třed  opakuje  nejzákladnější fo rm u  

ktu na horizontální základně, ale ten to  vztah objektu 

zdůrazněn pouze proto , aby m ohl být zrušen. Toho 

i pom ocí pečlivého vypracování černých pruhů , ale 

ivé linie m ezi nim i, které se jeví jako „objekt“ nahoře, 

sti „základem“ vespod -  jsou  nepom alovaným  pod

platil teré vystupuje skrze černou barvu. Johns by si s touto 

1 irával, ale Stella s ní zachází pozitivisticky; zatímco 

se tále „m ění význam “, u  Stelly platí „w hat you see is 

1 see '.co vidíte, je to, co vidíte) -  ten to  „kam eňák“ je jeho 
'čiším unentářem  vlastní rané tvorby.

existují dva p rob lém y ,“ poznam enal Stella podob-

i této cestě 
lektu byl £  
ioí debut n  
oce 1959, je  
|lo mu dva 
nhnsových 
potřeba vyř 
ben jeho o  
choval p ru l 
>58) je abs 
iutých pru  
jektu a poz 
t Fuhne Hi 
íoricky zna 
čističkou p( 
natická: o f  
dobného s’ 
tma. [e tak t 
tncentimet 
sila nanesl • 
Mm rozp  
skalního c: 
akladnyje. 
Osazeno n  
■«proto, že 
uyesk u te i

roce 1960, „ jedn ím  je zjistit, co je m alba,”  zPůsobem

m istit, jak  m albu  u d ě la t.“ Jeho řešen ím  byla kom bi- 

"ht0 ^v° u  p ro b lé m ů  -  u k áza t, co je  m a lb a , skrze 

raci jejího vytváření. P odle Stellova p říte le  z univerzity , 

1C ,ae*a Frieda, k terý  jej ch těl zařad it do svého p říběhu

▲ m odern istické abstrakce, vyšla ta to  logika z kub ism u  p rostředn ic- 

•  tvím  M ondriana. Podle Stellova přítele z dětství, m inim alisty  Carla 

A ndreho, který pracoval na jiné genealogii m odernism u, byla tato  

logika ve svém m aterialism u konstruktivistická (Stella aplikoval 

„identické, sam ostatné jednotky“, řekl A ndré, „(které) nejsou pruhy, 

ale tahy  štětce“). „Carl A ndré a já jsm e bojovali o jeho  duši,“ po zn a

m enal Fried později, a tato  diskuse pokračovala nejm éně do 

poloviny šedesátých let. V roce 1960 začal Stella používat kovové 

vlákno (h lin ík  a m ěd) a vlastní barvy; začal také tvarovat svá p látna -  

nejprve pom ocí m alých vrubů, které m ěnily sm ěr p ru h ů , později 

velkým i plošným i doplňky. Podle Frieda ovlivnily nové barvy celou 

op tickou stránku; podle A ndreho znam enaly  pouze banáln í m ateri- 

álnost. Podle Frieda členily nové tvary obrazy „deduktivně“, vn itřně, 

aniž by to  k tom u bylo třeba nalézt patřičný  obraz, jako je vlajka; díky 

tom u to  tvarování byly obrazy ještě autonom nější. A ndré naopak  

tvrdil, že dané tvary se odvolávaly na tro jrozm ěrné objekty v reálném  

prostoru; znam enaly specifickou, ne au tonom ní tvorbu. K rátce 

řečeno, podobně jako Johns odpověděl na otázky, které vznesli

•  1965 A  1911,1913,1917,1944a •  1962c

4 • Frank Stella, Die Fahne Hoch!, 1959
Černý email na plátně, 308,6 x 185,4 cm
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Pollock a D ucham p, svou vlastn í hádankou , Stellu považovali 

něk teří um ělci a kritici za ztělesnění pozdně m odern istického  m alíř

ství a jin í za původce m inim alistických objektů.

O bě s tran y  viděly ve Stellovi p řísn o u  logiku, dek larativn í logiku 

rozpěry  zaznam enané  v „Č erných m albách“, logiku zobrazení so u 

v isejícího s podk ladem  u ob razů  s vruby, logiku m alby  zakládající se 

na  znám ých  tvarech  a jed n o duchých  znacích  a tak  dále. Jak se ale 

tvary  stávaly excentričtějším i, byla logika čím  dál náhodnější. 

O b raz  a po d k lad  spo lu  v sérii „Ú h lom ěr“ stále sousedily, ale 

zároveň  byly uvedeny  do  konflik tu  a s tru k tu ra  se již nejevila tak  

nev y h n u te ln o u  a přesvědčivou. K olem  poloviny sedm desátých let 

se z p rac í staly hybridy , ani obrazy  an i sochy, k teré nejprve citovaly 

a kub istickou  koláž a  konstruk tiv is tickou  konstrukci a později 

m íchaly  rů zn é  kódy  h is to rického  a m odern istického  um ění. T ato  

asam bláž byla vyh rocena  v osm desátých  letech, kdy  se v  jedné  h lin í

kové kon stru k c i m oh ly  setkat fragm en ty  po lobarokn ích  forem , 

zkosené m řížky, pop -geom etrické  fo rm y  a p řeh n an é  barvy a gesta. 

Stella jako  by  se po su n u l od  m odern istické  analýzy obrazu  k  posth is- 

to rické pastiši stylů. Jestliže jed n o  ponaučen í z Johnse zní: „Nic 

v  um ěn í n en í tak  pravdivé, aby jeho  opak  nem ohl být ještě p ravd i

vější,“ pak  po n au čen í ze Stelly je, že žádná obrazová logika nen í tak 

zaručená, aby  nem oh la  být popřena.

Ale ta to  k rize obrazové logiky nenasta la  jen  u Stelly. Je součástí 

h lubší k rize  v  příbězích  m o d ern ism u  v  sedm desátých  a o sm desá

tých  letech  -  p říbězích , kde jeden  velký um ělec je považován za 

p řed ch ů d ce  dalšího  m istra  v  p řísné  řadě  ovlivnění a kde význam  

to h o to  následn íka  záleží n a  to m , jak  posune  velké dědictv í um ělců. 

Stejně jako  jeho  andělé  strážn í, F ried  a A ndré, i Stella pochází

z generace, k terá  m á silné povědom í o modei 

oh ledně jeho  rozvoje (nebo zkázy). V diskusi o 

pouze tenká hran ice  m ezi histo rizu jíc ím i výklady 

nosti a jiným i vysvětlením i h isto rického  vztahu 

H isto rizu jíc í vysvětlení m o h o u  být zm ocňující, d< 

jící, ale m o h o u  být i svazující. „Stella chce maloval 

řekl p rý  jed n o u  Fried, „a tak  m aluje p ruhy .“ Tvrti 

c itn ího  výkladu m alířstv í -  tv rdost, k terá nabízí 

s m inulostí, ale za cenu  vážného  om ezení v přitom 

p roč  se asi Stella chtěl o d p o u ta t od  to ho to  pozdně 

p říběhu . M ožná, aby jej tea trá lně  popřel, i když 

jed n o h o  z jeho  hlavn ích  pro tagon istů .

in u  a amb> 
m to  rozrai 
liv u  a poslem 
e h o  přeruší! 
>nce zušlechr 

o  Velázqi 
to ho to  irap 

íešené  1  
7Sti-napo\ni 
idernistickč 
považovat!
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-o Fontana má svou první retrospektivu: používá kýčovité asociace, aby zpochybnil 

čisticí ý modernismus; tato kritika je rozšířena jeho chráněncem Pierem Manzonim.

fjotx první vyzrálé re trospektivní výstavy na podzim  roku

1959 galeriích v Řím ě a v T uríně) začal Lucio Fontana

il89 >68) vytvářet své Střihy  (Tagli), které dom inovaly
■ t|njm u , tiletí jeho tvorby a staly se jeho „obchodní značkou“

1  mni w ovánými pokusy v tom to  stylu byla p látna pastelo-

I  barev p išovaná krátkým i řezy, datovaná z předchozího roku,

I  ira v M ě a z března v Paříži). T ato  shoda okolností s sebou

I  výhod íevýhody. U go M ula chytře uspořádal fotografické

[■ i-nce za cující proces um ělcovy tvorby od m editativního

: před /dným  plátnem  po spokojené rozjím ání nad dokon-

:n dílen ičemž Fontanovo ikonografické gesto -  rozřezávání 

dirom .kého  n ap n u téh o  p lá tn a  -  zastín ilo  zbytek  jeho

k  urně r o rodé tvo rby . Stovky tagli, k te ré  zaplavily  trh

Udcsatýc těch, a p rázd n é  fráze, k te ré  je  doprovázely  -  od

B m.ysti h po tzv. „h led án í ab so lu tn a“ n a  jed n é  s traně

I  : erboli oslavy d ram atizace  násilí n a  s tran ě  d ru h é , dvoj-

B  /cela | obné to m u  věd o m ě zn eu ž itém u  Y vesem  K leinem

| :ou\7 . rhat d louhý  stín  na  v ážn o st F o n tan o v a  počinu .

s k o n č í iá  dialektika avantgardy a kýče

iicařa/i • raisonné jeho  prací se objevil už v roce 1974, trvalo

1 konce idesátých let, než se po velké výstavě v C entre George 

Mži změnil kritický poh led  na  F on tánu  a on  začal být
1 -n? vin n jako jeden z nejdůležitějších poválečných evrop- 

un>ěl i akové opožděné uznání není výjim ečným  jevem, 

ne je1' láště pozo ruhodné  v p řípadě  Fontány, um ělce, který 

ť 1 val s ku ltu rn ím  prům yslem  období obnovy (zvláště 

přehnaná pom pa) a k terý  n ikdy neodm ítl žádnou 

■11 a tovení dekorativn ího  p ředm ětu  (stropem  kina nebo

P( ije a m onum en tá ln ím i dveřm i do katedrály konče).thodu

" mtanovo po n o řen í se do  světa kýče, které se para- 

Podl’l a pom além  vynořování jeho  stěžejní práce, neboť
tomuto

Pozice
P( nání m ohlo do jít až v m om entě , kdy dialektická 

me; kýčem a avan tgardou , k terá  dom inovala  ku ltu rn í 

L Pl 1 tků m odern ism u , začala ztrácet svou přísnost.

I  d'al etický m odel, k terý  se zároveň  (a nezávisle) objevil
■ ie°riich n p
1  nenta G reenberga a T h eo d o ra  A dorna  jako  odpověď

11 hiozby fašism u a sta lin ism u, p ředpok ládá , že experi

m entáln í práce avantgardy je jediné m ožné bezpečnostn í opatřen í 

pro ti nevyhnutelném u převedení jakékoli ku ltu rn í praxe a form y 

tvorby do podm ínek p ro duk tu  podle pravidel kapitalistické ek o n o 

mie. Do m echanism u takto  zavedeného m odelu  F on tana  bezděčně 

vhodil francouzský klíč. Na rozdíl od nových realistů v šedesátých 

a  letech (kteří m u vzdávali hold jako  svém u p ředchůdci) nebo 

um ělců pop artu  se vědom ě nebouřil p ro ti dusivým  efektům  

G reenbergových a A dornových a rgum entů  povyšováním  nízkých 

kom odit do sta tu tu  ku ltu rn ího  artefak tu  -  to by byl přístup , který 

by jen  uznal m oc dialektického m odelu. Fontana si kýč nepřivlast
ňoval, to  by předpokládalo  kritické in telektuální stanovisko (neboť 

aby člověk m ohl využít kýče, m ít požitek  z kýčovitosti, m usí se od 

něj odpou ta t a ch rán it se ironickou vzdáleností a sam olibou 

důvěrou ve svůj dobrý  vkus). N em usel si kýč přiv lastňovat (i kdyby 

chtěl), protože v něm  vězel od sam ého počátku  své kariéry: s n ím  se 

nep ropustná  zeď oddělující kom erčn í kýč od avantgardy stala 

naprosto  p ropustnou  -  to to  dekonstruk tivn í úsilí se však stane 

zřejm ým  pouze v případě, že člověk prozkoum á práci, k terá byla 

zastíněna Tagli. Což z velké části znam ená věnovat pozornost jeho 

velice podceňovaném u sochařství a uvědom it si, že s m alováním  

začal až v roce 1949 v padesáti letech.

Jako syn italského kom erčního sochaře, který em igroval do 

A rgentiny (a specializoval se na pohřebn í m onum enty), byl Fontana 

vystavován pro to typům  kýče: tuctové sochařině 19. století. N a 

konci první světové války se zapsal na m ilánskou školu výtvarného 

um ěn í (akadem ického kýče) a v roce 1922 se vrátil do A rgentiny

•  (kde napodoboval art deco, Maillola a A rchipenka -  m odern í kýč.)

O  šest let později, opět v Itálii, byl po nějakou dobu  p řitahován  anti- 

m odernistickým  revizionism em  N ovecenta (revizionistickým  

kýčem ), hnu tím , k terém u se brzy dostalo oficiálního přijetí M usso- 

lin iho  režim em .
Jestliže až do roku  1930 Fontana kráčel po dobře vyšlapané cestě, 

k terá by m ohla být nazvána „oficiálně uznaným  špatným  vkusem “, 

v  tom to  roce se jeho schvalování kýče náhle stalo outré, ex trava

gan tn ím  -  v  p řím ém  rozporu  s požadavkem  dekora vzneseným  

italským  státem , jehož byrokrati okam žitě přišli s k ritikou  toh o to  

nového sm ěru  v jeho  tvorbě. „Prim itivistická“ po lychrom ovaná 

m ram orová socha Černý člověk, k terou  F ontana to h o  roku  vytvořil, 

byla v  roce 1931 následována socham i z em ailované terakoty,

» 1980a, 1960c, 1964b A  1960b •  1900b, 1925a
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1 • Lucio Fontana, Motýl, 1938
Polychromovaná keramika, 16 x 30 x 20 cm

barevného  b ro n zu , pozlacené sád ry  a keram iky  stejně jako  rytým i 

deskam i z po lych rom ovaného  cem entu . I p řes různost použitých 

stylů (většina cem entových  desek je abstrak tn ích , te rako ty  jsou 

expres ion isticko-prim itiv istické, b ronzové a pozlacené sádry  jsou 

akadem ické), je společným  jm enovate lem  těch to  děl barevnost, 

sochařský  a tribu t, k terý  tolik  urazil jem nocit něm eckého teoretika 

um ěn í Johanna Joachim a W incke lm anna  v 18. století a k terý  se 

nato  stal ana tém atem  p ro  m odern istické  um ělce. Je pravda, že již 

dříve byla vy tvořena p o zo ru h o d n á  díla, k terá  porušovala  tabu  týka

jící se sochařské po lychrom ie  -  G auguinem , Picassem  a -  blíže 

F on tanov i -  po lskou  konstruk tiv is tickou  sochařkou  K atarzynou

▲ K obrovou  a am erickým  vynálezcem  m obilů  A lexanderem  Calde-

•  rem . A le tito  um ělci byli spíše zauja ti tes tován ím  svých v lastn ích  

m ožností v  m albě a sochařstv í ve vztahu  jed n o h o  k d ru h ém u , a n a 

ly tickým  h ledán ím , které, jak  F on tana  sám  zjistil po krá tkém  

m o dern istickém  obdob í geom etrické abstrakce v po lov ině tř icá 

tých let, m ělo  jen  m álo  co do  č iněn í s jeho  zájm em .

N ež aby se F o n tan a  pokusil o „m albu  v  p ro s to ru “, raději se 

p o n o řil zpět do  p rem o d ern is tick é  trad ice -  ko n k ré tn ě  do  vy tváření 

soch a deko ra tivn ích  p řed m ětů , jaké se vyráběly ve Francii v  obdob í 

d ru h éh o  císařstv í (1852-1871), kde s im u ltánn í používání m n o h a  

m ateriá lů  p o k rad m u  znovu  zavedlo po lychrom ii -  za účelem  p ře 

v rácen í zák ladních  p o d m ín ek  této  tradice. P rotože zatím co 

akadem ický  kýč uctíval závěrečnou  fázi a používal barvu, aby zakryl 

m ateriá ln o st sochařského  díla, F on tana  učin il z barvy jed inečný  

sym bol ex trém n í m ateriá lnosti, barva  naru šu je  sféru sochy, stává se 

h ru b ý m  zvukem , k terý  po rušu je  h o m ogenn í h arm on ii, tak  ob h a jo 

v an o u  estetickým  diskurzem . Ř ada barevných  keram ických  kusů, 

k teré  vytvořil na  konci třicá tých  let, velm i silně pod rážd ila  základy 

šp a tn éh o  vkusu. N ap řík lad  jeho  Lvi (1938), dvě em ailová zvířata

2 • Lucio Fontana, Ceramica spaziale, 1949
Polychromovaná keramika, 60 x 60 x 60 cm

ležící vedle sebe bok  po boku , jedno  růžové uhé á-r:

genitálií) a jeho  perleťový M otýl z téhož roku j připup j

Em ila G allého ve stylu A rt N ouveau  (které Le ; rbusie:

a jejichž květinová sexualita vzrušovala surrea ).

Fontanův přízemní materialismus

Za d ruhé  světové války se F on tana  vrátil d( . rgentir.

následoval svého otce -  stal se oficiálním  soch 11 a o a  ■ ;

začátku: hyperakadem ický  styl. Ale byl to  prá\ 11 krok

um ožnil F on tanov i udělat skok kupředu, n >ť v roa

svým i studen ty  vydal Bílý m anifest (M anifesto : nco 1. u  ■'

rozchází s abstrakcí i figurací, napadá estetiki ior

m a lism u s a o zn am u je  svůj v las tn í konci umem r

spacialism us (spazialismo). T en to  text je vol 11 po a

návratu, výzvou k vytvoření um ění instinktivní nen>

„um ění, do kterého nebude zasahovat naše před1 10 ume.

dá-li se to tak říci, osvobozené od idejí. Jakmile:- >ntana ' 

v rátil do Itálie, začal ten to  p rog ram  naplňovat 

Bilancoval svůj „p řízem ní m aterialism us“ 

a  G eorges Bataillle v  listu D ocum ents  -  tedy Bi
jíc í se o koncep ty  a v  něm ž h m o ta  nen í předm ě 1 záb 

ale je  p ro s třed k em  pon ižován í všeho, co ji „vysok 

F on tana  opět zabývá po lychrom ii (v neoban *i‘-h v 

n ich  reliéfech z terakoty), ale po tom  se pomě n é ru 

ke sku lp tu rám , které vypadají jako  beztvaré hr< iad}1 

se zdá, že hájí m ožnost beztvarosti -p ro je v  mat> iálu,  ̂

nazval inform e. O d  této  chvíle sk u lp tu rá ln í j 

p rostředn ic tv ím  F on tana  vydal svůj skatologick) " v 

p řestává bý t nezbytným  vyjadřovacím  médiem.

svém díle
éntoterrofi? 

rialísmus ow

A  1928 •  1955b A  1930b



Jt ilismus dostává níž a n íž  k  zem i, stává se pouze

.„moli ostatn ích . v v v
m jeho soch nám  um ožňuje  určit pom ěrně  presne 

f 1 ' ■ m se jeho tvorba definitivně lám e a začíná sm ěřovat 
Litované rokem  1947, v  současné době nazývané 

ože nyní je z b ronzu , zatím co původně bylo • 

jakýsi prstenec vyrobený z h rudek  hm oty  situo- 

podobně jako hořící kruhy, jim iž proskakují 

jeho středu se objevuje vágní an tropom orfn í ver- 

oruna z h rudek  zde ještě ohraničuje arénu jako 

se každou chvíli začne něco dít. T oto poslední 

e kompletně odstraněno  ve Fontanově Ceramica 

19 [2 ]: krychlové m ase černavé hm o ty  s blýska- 

odrazy na nesm írně neklidném  povrchu, která 

na zem jako obrovité lejno. P ravidelnost (forma, 

zde není potlačena, nýbrž snížena, svržena na 

•hož bylo dosud  v h is to rii západn í ku ltu ry  dosa- 

r/e „potlačení p řek o n án ím “ (abychom  použili 

geliánské dialektiky). R ozum  dostává „ránu pod

Ž iiteze, jen  p rostá  obscénnost uložená v  estetickém 

i někdo, kdo hrozí, že jej zboří, 
tifikoval svou inspiraci jako skatologickou, m ohl 

ačít m alovat bez toho , aby se obával optické ide-

■ mu zdálo, zam ořovala m ateriál (idealizace, která 

a Rodčenka před  n ím  a D onalda Judda po něm , 

lili m albu za svět p ředm ětů ). Ve Fontanových

malba -  nej ušlechtilejší m ateriá l obrazového 

| é  často stává o d p o rn o u  kaší a nesčetné díry, které

tNC ni plátna (série Buchi, k terá byla vytvořena mezi

\i, okázale zdůrazňu jí m ateriá lnost podkladu, 

regrese“ dává Fontanově nevyčerpatelné chuti ke 

brat: od falešných d rah o k am ů  přidaných  k propí- 

(často m alovaných ve sladkých tónech  polevy 

série K am eny  ( 1 9 5 1 - 1 9 5 8 )  ke třp y tu  d iam an to 

ví kyselým barvám  (bonbonová růžová nebo 

alně tvarované série Konec boha  ( 1 9 6 3 - 1 9 6 4 )  [3 ]
■ nalbě; Fontana nikdy nepřestal tv rd it (proti Green- 

> i, ale také p ro ti estétství a zenové jednoduchosti

h“ m aleb), že u p ros třed  pozdn ího  kapitalism u je 

ihajitelná pozice pozice nezodpovědného  batolete 

inující bohatství bazaru. A s tím to  „nevinným “ 

do všech oblíbených oblastí poválečné zábavy: do 

ou Fontana napsal m anifest a doufal, že bude fun- 

avrhoval šperky a byl potěšen, když byl požádán 

rekvizit p ro  foto záběry); kom erčn ích  veletrhů 

 ̂ ték, kde často představil něco, co pak  zlidovělo, 

onové trubice nebo černé světlo, 

nilistický podtext F on tanova um ěn í neunikl jeho 

mihu krajanovi Pierovi M anzon im u  ( 1 9 3 3 - 1 9 6 3 ) ,  
tana »pod svá kříd la“ v roce 1 9 5 7 . T oto  datum  ozna- 

tek Manzoniho m eteorické kariéry  (až do té doby 

nijakslibným i studen tským i výtvory). M anzoniho

■  ptvni
I ,  : '

l e v n é  s-idt

■  vertikal i

H jM iv izv íř- 
■ < !  výrůstel 

■ c .  na ktev 

l i  příběhu 
H j l ť  z rok
■  i  d u h o  v .
H h .  žeu p - ' 
I n s k i  „idi

:ň m ater: 
io jediná 

t e r n u  
fxistui 

B rčk u  z b i  
ni. když i 
ina konec

■  i 
■
■  im  ^  'T'

se o le v

.kariéru  odstartovala výstava modrých m onochrom ů Yvesa Kleina 

v lednu toho roku v Miláně, kterou pilně a neúnavně studoval. Nej
dříve však reagoval na ubohou estetiku jiného učitele, Alberta 

Burriho (1915-1995), jehož seskupení pytlů z hrubého plátna, brzy 

následované kusy spáleného plastu, fascinovalo také Roberta Raus- 

i chenberga během jeho pobytu v Itálii v letech 1952- 1953. Zatímco 

odolával m onochrom u, tvořil M anzoni „kompozice“, ve kterých 

vrstvy rozpuštěného asfaltu praskají, aby v rozličné roztroušených 
žílách a kráterech odhalily ohnivě rudé či žluté kapky. Ale jeho první 

Achrom y (doslova „bez barvy“) svědčí o tom, že do roku 1958 

im portoval Manzoni do svého díla matiéristický a rozhodně antiide- 
alistický postoj uvnitř m onochrom ního m odernism u, nedávno 

oživený Kleinem. Achromy, které jsou celé bílé, tvoří nepřerušený 

cyklus až do M anzoniho předčasné sm rti ve věku třiceti let, ale 

během  tohoto  krátkého období se dram aticky rozvinuly.

M anzoniho Achromy -  nejprve jako kusy vyrobené z bavlněných 
čtverců všitých do m řížky nebo z oporkové tabule vyztužených p ro 

stěradel, oba typy na bílo obarvené zemitou, nicm éně mléčnou 

substancí kaolínu -  se zdají vyjadřovat upřím ný obdiv ke Kleinovi 
(přestože definitivní odm ítání barvy by už mohlo být interpreto 

váno jako popíchnutí Kleinovy nabubřelé estetiky, z velké části 

založené na působivém efektu chrom atické saturace). N icméně 

brzy bude spousta M anzoniho bílých děl sm ěřovat ke Kleinově

3 .  Lucio Fontana, Concetto spaziale/Konec boha, 1963

Oiej na plátně, 178  x 123 cm

A  1960a, 1967c •  1953
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1950-1959

t  konečné odplatě , tedy  k M arcelu  D ucham povi, a p ro to  se vrací 

k  F ontanovi, aby zostřil svou negativní lekci. N a rozdíl od  p rvních  

A chrom ů, jejichž textiln í m ateriá l zdůrazňoval sounáležitost s o b ra 

zovou tradicí, se následující série, stále zalitá kaolínem , kloní 

k  s ta tu tu  objektu . T yto koláže řad  chlebových bo ch án k ů  nebo 

ob lázků  zaplňu jíc ích  m řížku  vytvářejí zvláštní kom binaci abstrakce 

(m o n o ch ro m u ) a ready  m ade, nap ů l strašidelnou  a napůl h loupou . 

K onečná fáze nastává v okam žiku , kdy  se M anzon i rozhodne 

om ezit svůj zásah na  m in im u m  (žádné koláže, žádné bělení), 

a používá nedo tčené  fragm enty  bílých m ateriálů . T en to k rá t nem ají 

m ateriály , k terých  se to  týká, jako  nap ř. po lystyren  nebo  skleněné 

v lákno, nic spo lečného  s oblastí m alby, ale p ro testu jí p ro ti toxicitě 

p rům yslové p ro d u k ce  a nebezpečí stavenišť (všudyp řítom ná  realita 

v  p rávě poválečné Itálii). M anzon iho  M raky  [4] ze skleněného 

vlákna, někdy  vystavované v krabičce z červeného sam etu , aby silně 

zapůsobily  n a  fetišistický akord , k terý  spojuje h n u s  a erotické (jak 

již bylo řečeno  in fan tiln í) citové rozrušen í, tak  ozřejm ují, p roč  p ř i

tahu je  F o n tán u  kýč: je  to  odpadková kultura.

K rom ě to h o  se M anzon i p řím o  vysm ívá K leinovým  planým  

řečem  o au to rské  velkoleposti a pseudom ystic ism u  tím , že se znovu 

op írá  o  D ucham pa, aby vyčlenil fyzické podněty , k teré byly stěžejní 

p ro  F o n tanovu  tvorbu . O p ro ti K leinovu p ře tvařován í a jeho  apelo

ván í na  n e h m o tn o st si M anzon i představoval výtvarníka ne jako 

ideáln ího  su p e rh rd in u , ale jako  exkrem en tačn í stroj: jeho  dílo 

Umělcovo hovno  -  to to žn é  plechovky, všechny očíslované, hy p o te 

ticky obsahujíc í výše zm íněnou  substanci -  je  nejznám ější p řík lad  

to h o to  specifického stylu v jeho  práci, ale červené balónky, k teré 

nafoukl (U m ělcův dech) a ponechal jejich konečném u  osudu, 

sp lasknu tí, jso u  m o žn á  ještě vým luvnější. A není náhodou , že 

takový iron ický  a tak  p ro ti p ředstavě um ěleckého, expresivního

p řed m ětu  by m ěl jít ru k u  v  ruce se zkoum án nidstah o<
V letech 1959-1961 M anzoni m echanicky iřel kv

sym etricky rozdvojující délku  rolí papíru  (i i so mi

m e tr  d louhé po  více než sedm  kilom etrů  dle i). KaÁ:

L in ií  byla uzavřena v tubě, což znam ená, že i díl od

p o dobně  realizovaných v ducham povském  di , např:; 

a  chenbergova Stopy p n eu m a tiky  z roku 1953, 

v idět, jediné, co je vidět, jsou  jejich tub '

z tv rdého  pap íru , avšak dvě také z p o ď  i ovaneš

výsm ěch B rancusim u? -  a válec skrývající m i Lim; . 

z olova.

T ato  zám ěrná frustrace našeho zrakovéh sin 1

o d p o ru  p ro ti spektakularizaci kultury, strate; erá děla

n iho  jed n u  z nejdůležitějších otcovských oso ii koncor

•  um ěn í, vyvrcholila v  díle Socle du monde dutém .

h rano lu , na  něm ž je jeho  název (a podtitui nmage j
vyrytý v zhů ru  noham a. T ato  „základna svě <e s Font-:

regresivním i fantaziem i shoduje  v  tom , že na ■ ává na ■ i

v  kon fron tac i s en trop ickou  lhostejností, ktt ;am do

slibuje pozdn í kapitalism us, neexistuje jinc ní ne/ 

p řán í, aby se všechno obrátilo  v zhů ru  nohám
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4 • Piero Manzoni, Achrome, 1962
Skleněné vlákno na desce, 31 x 34 cm

5 • Piero Manzoni, Socle du monde (Podstavec světa),
Železo, 82 x 100 x 100 cm
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e qc r vystavuje DÍTĚ, zohavenou postavu v dětské židličce vytvořenou na protest 

tres: rirti: Conner, Wallace Berman, Ed Kienholtz a další rozvíjejí na západním pobřeží

miku ribláže a environmentu ožehavější

iži a jinde.

' vstoupili příslušníci oddílu losangelské policie
■ . t Ferus,  kterou teprve před třem i měsíci otevřel 

rátor a ředitel muzea W alter Hopps s umělcem 
džem. Policisté hledali pornografické materiály 
onymní stížnosti na první (a poslední) výstavu 
ana. Překvapivě si nepovšimli hlavního viníka, 
.izvané K říž [1], sestávající z otlučeného dřevě- 
ého do dřevěné bedýnky, a vitrínky, zavěšené na 
a konci levého ramene, rámující fotografickou 
eterosexuálního styku s vepsanými latinskými 
ei“ (pravda víry). V zaslepeném úsilí po nalezení 
•riálii prolistovali první vydání Bermanova časo- 
ležel mezi dalšími tištěnými materiály na dně

i telefonní budky nazvaného Chrám. Když na 
u nalezli reprodukci prům ěrné surrealisticky
i kresby ženy znásilňované stvůrou s falickou 

><»cítili oprávněnost svého jednání. Po zkonfisko- 
místě zatkli i umělce, 

dvojím historickým mezníkem: krátkozrakost 
jak se za polovinu století vyvinula vizuální vzdě- 
etích kooptace praktik avantgardy reklamním 
ies nemohlo být nic více explicitní než tenkrát 
ií na čtyři stehna, dvě pánve, penis a vaginu);

I i a zatčení signalizují, nakolik se za stejnou dobu 
■etinice obecné slušnosti. Razie v Galerii Ferus 
Spojené státy stále neměly za sebou mccarthyov- 

'.e dotyčného pravicového senátora Kongres 
inci 1954. Jen několik týdnů před uzavřením Ber- 
’rhli do knihkupectví City Lights v San Francisku, 
kultury, dva policisté v civilním oblečení, kteří 

ůhkupectví Lawrence Ferlinghettiho za vydání -  
Ině) za prodej -  sbírky poezie Allena Ginsberga 
lavuje (mimo jiné) homosexuální sex a užívání 

! soudní proces nedozírných následků: 3. října 1957 
prohlášen nevinným -  soudcem (překvapivě kon- 

který tvrdil, že kniha, ať už je její hodnota jakákoliv, 

1:1 (,l-hranu. Berman takové štěstí neměl a pobyl by si 
‘-zení, kdyby se neobjevil jeho přítel-herec s kaucí. Při

obdobné techniky vytvořené v New Yorku,

Asambláž I 1959b
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soudu se vztekle rozkřikl: „Neexistuje spravedlnost, jen pom sta!“ 
Zdrcený se přestěhoval do San Franciska a zapřísáhl se, že už nikdy 
nebude vystavovat v kom erční galerii. Namísto toho věnoval svou 
energii vydávání Seminy, majáku undergroundové kultury, až do 
roku 1964, kdy byla publikace zastavena.

Bermanova estetika jako kritika masové kultury

Tou dobou se Berman přestěhoval zpět do Los Angeles (do hippie 
kom unity v Topanga Canyon) a vedl napůl poustevníčky život 
v chatrči, kde příležitostně organizoval domácí výstavy svých prací, 
až do své sm rti při autonehodě ve věku třiceti let. Tvorba tohoto 
tém ěř neznámého, svými přáteli však váženého umělce, pro něž byl 
vzorem zásadovosti, byla v podstatě omezena na dvě kategorie: 
oblázky, které pokrýval hebrejským písmem, a koláže zvané Verifax. 

Kamínky sledovaly trend započatý kresbami na trhaném  a mořidlem 
na dřevo potřísněném  pergamenovém papíru, které představil na 
nešťastné výstavě v Galerii Ferus. Tyto fragmenty připevněné na 
plátno imitovaly výstavu archeologických nálezů, zejména svitků od 
Mrtvého m oře -  avšak s podstatným rozdílem v tom, že Bermanovy 
shluky písm en nesplývaly v žádná slova. I když se koláže Verifax -  pro 
které použil, jak naznačuje jejich přízvisko, předka kopírovacího 
stroje -  neodvolávaly na tak dávnou minulost, jejich sépiový tón 
a blednoucí obrazy zanechávaly nostalgický dojem pozůstatků.

▲ V reakci na entropickou strategii opakování Andyho W arhola, jíž 
byl Berman vystaven na W arholově slavné přehlídce „Campbell’s 
Soup“ v Galerii Ferus, jsou tyto práce chvalozpěvem na subjektivitu 
paměti, jež m á být zbraní proti „masové kultuře“. V každé z koláží 
Verifax je m ultiplikován nem ěnný prvek (často v mřížkovém uspo
řádání): ruka drží malé AM/FM  tranzistorové rádio s čelní stranou 
paralelně k ploše obrazu (nejmenší mřížka pojím á čtyři takové jed
notky, největší padesát šest). Proměnlivé prvky představují obrazy 
vložené na místo, kde by jinak byl rádiový reproduktor (většinou 
jsou to fotografie izolovaného předmětu: nahé torzo, Měsíc, Země, 
had, dom orodý americký válečník, jaguár, americký Kapitol, strom, 
kostel, růže, papež, zbraň atd.); záblesky inform ací zachráněné 
z vnějšího světa, zprávy vhozené do moře -  jejich celek sestavuje 
nerozluštitelný rébus, ale přesto prosazuje m ožnost úniku z orwel- 
lovského světa. Taková naivní naděje -  zázemí pro většinu 
podzem ní hippie kultury šedesátých let -  se stala snadným  terčem 
W arholova cynického opovržení.

Connerovy asambláže v opozici vůči „spo lečnosti“

Jeden z Bermanových nejbližších přátel v době jeho pobytu v San 
Francisku, Bruce C onner, stejně neústupně odm ítal pravidla hry 
establishmentu, zvláště ta, která ovládají kariéru umělce. Jakmile mu 
nějaký druh díla zajistil určité uznání, přestal tvořit, aby se za několik let 
znovu vynořil s dílem patřícím k  úplně jiném u žánru či médiu. 
Asambláže, které začal vytvářet v roce 1957, prosluly díky záměrně 
odpudivém u DÍTĚti, vystavenému v roce 1959 v San Francisku [2], 
Dílo vychází ze známého případu Caryla Chessmana, vězně odsouze-

A1964b

něho k smrti za sexuální obtěžování a otráveného -!v,len 
tinu  po dvanácti letech enorm ně hlasité mez roj,
záchranu jeho života (nebyla úspěšná). Je ,,0j-ťR
postavou muže velikosti dítěte (je přioděna ,spé|,.
genitálem) vymodelovanou z hnědého vosku -nva/r
židličce cáry nylonových punčoch, s otevři ,-m j lw ,

uřezanými končetinami a masem jako bobtná; ím ni,.....
Přestože je DÍTĚ  asi nejznámější Connen >u so

dalších asambláží se liší. Obsahuje, jako jiné unbi ■ ■-
punčochy, které se brzy staly umělcovou sigr lrou Ar
od  DÍTĚte, jehož prosté sdělení je zjevné (tre ,mrti je b - 
většina Connerových děl z pozdních padesát ; a ran 
tých let není pouze pozoruhodně polysemicl jsou ti 
předm ětů a fotografií shromážděných z n  ch obi v 
a připevněných k různým  oporám  -  ale čast nižné vnír 
jako když se na nylonových punčochách, ku ikry\a:

2 • Bruče Conner, D ÍT Ě , 1959 Vosková figurína s nylonem.Is: 

v dětské židličce, 87,9 x 43,2 x 41,9 cm
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ových asamblážích se hojně vyskytují religiózní 
řiže, korálky z růženců, Kristova tvář, nahé ženy

,, e udržovat na místě, pom alu usazuje prach a ony 
m závoji [3]. Stejně jako v Bermanových raných

I, j v Conr
ckemot , _

é mezi staré cetky, ktere se najdou ve vetešnictví 
. né drahokamy, umělé květiny, příčesky, jedno- 

pomůcky nešťastné královny ulice atd.). 
„minulosti“, které není založeno na iluzi, že 

lili oživit a porozum ět jí, ale na hrom adění nepo-

ho ubol o braku.
které se Conner přihlásil jako umělec, se objevila 
s básníkem Michaelem McClurem založil Rat 
Association (RPB, Sdružení na ochranu krysích
> identita sběrače hadrů (jméno sdružení odvodili 
ilečnosti The Scavengers Protective Association 
.mu vyběračů popelnic]). Tito profesionálové 
velkými náklaďáky a shromažďovali odpadky 
pytloviny“, tvrdil C onner Peteru Boswellovi. 
tžili na záda a hodili to do náklaďáku. Anebo 
>lný, zavěsili vaky po stranách jako velká vybou- 
používali všechny zbytky a odpad, věci vyvržené 
, kdo tohle dělali, byli považováni za ty nejnižší 
:nost zaměstnávala.“ Podobně byla RBP pro „lidi, 
pádů této společnosti a kteří byli sami ostrakizo- 
ilné účasti ve společnosti“. Není to jen tato oslava 
ež nejvíce odlišovala postoj Connera od Roberta 
ště více od tvůrců pop artu, který se právě v této 
v . )e zde též skutečnost, že to, co Conner vyhrabal 

nepopiratelně „retro“ (iniciály RBP měly podle 
»kovat PRB, tedy Pre-Raphaelite Brotherhood 
litů]). Věci, které nashromáždil pro své asamb- 
olocaust, Hirošimu, studenou válku -  nebyl to 
válečného průmyslového boom u ani nepotřebný 
h obrazů vytvořených v masmédiích. Conner se

I
 přátelé beatnici po několik let identifikoval

■ti, kterou Walter Benjamin ve svém eseji o fran- 
Baudelairovi (1821-1867) „Charles Baudelaire: 

éře rozvinutého kapitalismu“ úzce napojil na 
Irů. Ale stejně jako Theodor Adorno, který v kou
lu je  Benjaminovu romantizovanou představu 
'nier (sběrače hadrů), možná také došel k závěru, 

a e zestárlého odpadu nenabízí spolehlivý únik od 
nodity jakožto životní danosti. Komerční úspěch 

1 zneklidňoval, a když došel tak daleko, že začal být 
,vým mistrem“, cíleně hledal způsoby, jak změnit 

se odstěhoval do Mexika a postupně upustil od 
: edevším neměl kolem sebe žádný odpad, protože 
'itelstvo bylo ve využívání odpadu mnohem zdat- 

1 poslední opravdová asambláž pochází z roku 1964,
[ .... ‘; u do Spojených států.

ke svým asam blážím  začal C onner sestavovat 
- 1 filmových záznamů. První, nazvaný prostě Film ,

•  1935 »ÚvodŽ

dopis

V

3 . Bruče Conner, POKUŠENÍ SVATÉHO BARNEYE GOOGLA, 1959

Asambláž, dřevo, punčochy, odpadky, 140 x 60 x 22 cm
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z roku 1958, udává tón všem nadcházejícím. Tento tón se ostře liší od 
nostalgie jeho objektů v tom, že sestává z agresivní dekonstrukce 
sam otného média. Film konvenčně začíná názvem a jm énem  svého 
tvůrce (což bude v pozdějších dílech potlačeno), ale následuje nabí- 
hací pás se zpětným odpočítáváním. Tento běžně vynechávaný úsek 
bílého šum u se potom  objevoval ve většině Connerových filmů a stal 
se exkluzivním materiálem pro Leader (Nabíhací pás) v roce 1964. 
„První“ obraz (svlékající se žena) svižně vpadne do odpočítávání, 
které skončí výpadkem obrazu, načež následuje známý nápis 
„Konec“. A to je teprve pouhý začátek! Rychlý sled miniklipů, které 
utvářejí většinu dvanáctiminutového film uje, jak se zdá, nadm ěrnou 
dávkou montáže. Jen málo sekvencí vyčnívá -  nezapom enutelná je 
snad sekvence s kapitánem ponorky, který se dívá periskopem, pro
ložená obrázkem atraktivní dívky oblečené do jednodílných plavek, 
střižená zpět ke kapitánovi, který stáhne periskop, a tato scéna je opět 
střihem spojená se záběrem na vypouštění torpéda a pak na atomový 
hřib -  to vše po sekundách. Rychlost otupuje -  to je součástí poučení 
z Filmu. Conner zahlcuje množstvím obrazů se záměrem kritizovat 
stále účinnější prostředky masmediální psychologické manipulace 
v rychle se rozvíjejícím věku televize. Tato undergroundová, podo- 
mácku vyrobená koláž společně s druhým filmem ve stejné formě, 
holdem Rayi Charlesovi s titulem Cosmic Ray (Kosmický Ray- 
paprsek) nabyla kjeho překvapení kultovního významu. To jej vedlo
-  jak se dalo čekat -  k opuštění filmového média. Ale v tom to případě 
bylo zběhnutí jen chvilkové: když se o několik let později vrátil 
k filmu (v letech 1964-2002 vytvořil dvacet pět filmů), rychlost již 
nebyla podstatná, na její místo přišlo opakování a pomalý pohyb.
V Report (Zprávě, 1963-1967) je m nohokrát uvedeno několik tele
vizních záběrů atentátu na Kennedyho s různými zvukovými 
záznamy; v M arylin Times Five (1968-1973) se opakuje píseň od 
Monroeové, zatímco nalezený filmový záznam začínající herečky, jak 
pózuje polonahá, je pospojován v nepravidelných rytmech; sekvence 
v žádné z pěti „scén“ nezačíná ve stejném bodě a pouze po troškách 
odhaluje nejrůznější hereččiny „sexuální akty“ (napodobení orálního 
sexu s lahví od koly nebo tření si břicha jablkem).

C onner upřednostňoval nejasnou identitu jako strategii hned od 
začátku. Černě lem ovaná pozvánka na jeho první sam ostatnou 
výstavu v roce 1959 oznamovala: „Dílo pozdního Bruče C onnera“.
V roce 1964 plánoval celostátní shrom áždění Bruče Connera 
v některém  z hotelů Holiday Inn, na kterou měli být pozváni 
všichni jeho jm enovci („Všichni hosté by se v hotelu zapsali jako 
Bruče Conner. Hlavní přednášky a volby funkcionářů. Zápis ze 
schůze: ,Bruče C onner zvolen prezidentem . Bruče Conner zvolen 
viceprezidentem . Bruče Conner, tajemník. Bruče C onner se v této 
záležitosti neshodl s Brucem C onnerem .““). I když tento nápad 
nebyl nikdy uskutečněn, vzešly z něj nejrůznější odvozeniny jako 
sloupce falešných inzerátů um ístěných v Joglars, malém literárním  
časopisu vydávaném studenty H arvardu, ve kterých C onner použil 
jm éno, zam ěstnání a adresu několika svých „dvojčat“. Dalším ved
lejším produktem  jeho konceptuálního shrom áždění byla sada 
dvou tlačítek (na červeném  stálo „JSEM BRUČE CONNER“ a na 
zeleném „NEJSEM BRUČE CONNER“) -  znovu jej použil při

volebním boji o funkci zastupitele v San Francisku 
určit svoje zaměstnání ve volební přihlášce, Conner 

podnikání nebo zaměstnání není Nic.“ To nu ~ 1 
zaručilo hlasy 5 228 občanů.

Jen málo z jeho voličů vědělo, že před dvt nitv 
rum  věnovalo článek Thomase Garvera, d< nénv ■ 

a nazvaný „Bruče Conner Makes a Sandwich ento 
žený na slavné řadě publikované v Artnews od zdnich

*n*s s Picturť
napoi^

let (s nezapom enutelným  článkem „Pollock
Roberta Goodnougha z března 1951), který . ,„nc.
jeho úpravu tím, že zahrnuje autorův pod; v titulk

přesné to, co slíbil: trýznivě podrobnou zpr o „delar
také musí být připravováno a je stejně tak p< ttelne

nicméně ke svému prostém u údělu se hlásí s lupřímn
končí ve výkalech, zatímco umění skončí v ,-lacenv 
nebo v bílé krychli galerie.

Parodie byla Connerovým oblíbeným zp: m, jak 
covat; obětování sebe sama bylo zničující z proti 
Jeho vtip v A rtforu  však nebyl nam ířen jen p vlastni:: 
ším ) postupům ; byl to  celý étos junk  artu .rv se
stál naprosto  stejně akadem icky zakonzerv ným hn/uti

▲ abstrak tn í expresionism us o deset let dřív, >i Comv 
m ušku. Pohlédnem e-li na poslední ilustrai mku Ji or*c 
„um ělecké d ílo“ -  tedy sendvič -  na celé st ), mohl 
konstatovat, že objekty, kterým  se vysmív, Je\ •

• bleaux piěges Daniela Spoerriho (jeden z nicí: I součov 
v M uzeu m oderního um ění v letech 1961
láže“ -  této výstavy, která měla derniéru v San ncisku.M t

také účastnil.) Je ale pravděpodobnější, že > pro\ ■ ^
m ířena blíže k dom ovu -  na jediného tvůrce tmblaÁ
dříve dosáhl na m ezinárodní slávu a udrží i i: Eda • 

(1927-1994)

Keinholzova přehnaná snaha

ká tvorba - * 

’řenosm 
•děpodobnt ?J 
má nádech x* 

nholzovu-'-1
K

Na první pohled se zdá, že Kienholzova soch 
lovaných objektů k rozsáhlým instalacím, jal 
války  z roku 1968, které nazýval tableaux, f  
staré aristokratické kratochvíle tableau vivat 

estetiky jako Connerovo a Bermanovo dílo. 
kou koncepci však od té jejich dělí propa- přestoA 
považoval Berm ana od doby, kdy hostoval n a ; ' ' l ' 1"" 
Ferus, za svého m entora. Na rozdíl od zámě neJê  
a často obskurních asambláží vytvářených o ko-r 
každé z Kienholzových děl prvky, jejichž séma cká

jedním  jediným  sm ěrem , takže výsledně kr ....
ným , nepochybným  a jednorozm ěrným  sděl ni. 

představuje v C onnerově díle výjimku -  je jeh R'|,1U 
asambláží The Psycho-V endetta Čase z rol 1 ^ 1 
tém e příběhu  Caryla Chessm ana, je typick\ i Prc 
m aniakální nadbytečnost [4], Aby si Kienhoiz za 

pochopen, odkazuje v názvu na známý brutální soud t ? - ’

A  1947b, 1949 •  1960a



C  ' '  Al The psycho-Vendetta Čase, 1960
OWno. plechovky a pouta, 53.4 x 55.9 v 40,6 cm
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5 • Ed Kienholz, Přenosný památník války, 1968
Environmentální konstrukce s funkčním automatem na kolu, 289 x 243,8 x 975,4 cm

Sacca a Vanzettiho ve dvacátých letech (falešné svědectví, podstr
čené usvědčující materiály, předpojatý státní zástupce) a na obrovský 
m ezinárodní skandál, který doprovázel toto grandiózní selhání 
am erického justičního systému. Na vnější straně dřevěného kufříku 
podle W altera H oppse „figuruje v .kalifornské pečeti kvality' myšák 
Mickey obkročm o na kalifornském symbolu medvěda. U vnitř se 
divákovi naskytne pohled na zadek spoutaného Chessmana. Když 
se podívá čočkou periskopu na vrchu torza, dostanou se ústa diváka 
do roviny s řitn ím  otvorem  figury. Ve zprávě uvnitř se píše: .Věřite
li v oko za oko a zub za zub, vyplázněte jazyk. M ůžete třikrát.1“ 
Tento popis je jaksi nepřesný (pokud se vůbec spojení zadku, varlat 
a stehen dá nazvat torzem ) a navíc je neúplný -  nezm iňuje napří
klad, že figura je vymodelována z pruhované látky (tj. vězeň); která 
je postříkána špinavě růžovou (tj. krev); ani že dvě groteskní paže 
vyčuhují ze zadní strany kufříku a přidržují periskop (tj. škrcení); 
ani že otevřené víko je ozdobeno am erickou a kalifornskou vlajkou 
(tj. zločinná vláda). Na tom  ale skoro nezáleží: Kienholz nikdy 
nepochopil, že hrom adění rozm anitých symbolů se stejnou myš
lenkou, ať už je jakkoliv vznešená, znam enalo podvolit se té nejhorší 
masm ediální strategii, od které se Berm an a C onner tak důsledně 
snažili držet stranou. Ať si vybral jakékoliv tém a -  potrat, neutěšené 
zacházení s vězni nebo chráněnci v psychiatrických léčebnách, 
znásilnění, prostituci, autonehodu, opilství, válku, nudu  atd. -  
Kienholz nikdy nevěřil svému publiku (ani svým zastáncům, jim ž 
vždy předkládal dlouhé výklady, které pečlivě dešifrují prvky jeho

již nadm íru zjevných alegorií). Jeho práce ]> 
kové reklamní říkanky, které jsou diváko\ 
baseballovou pálkou, tříštící jeho lebeční kos 
zákonům  kom odity nem ohlo být úplnější, 
kdysi počat jako strategie odporu, se Keinhol 
leaux, nasycenými senzačním násilím, k 
Hollywoodu a televizním zprávám uvykl, u/ l
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jm derního umění v N ew  Yorku pořádá výstavu „Nové obrazy élověka- existenci-,,n, 

: <a v puje do politiky studené války figurací v díle Alberta Giacomettiho, Jeana ’ ' 

incise Bacona, Willema de Kooninga a dalších

ln i vyzyv. 

fiťrulo op; 
k.kym vTSt

piv akade 
limu. Tatí 
hen tem, k:
V» í kt.l ,dmu 
b c  ale jej 
Miozjeji,

íletí jsou historikové stále více zaujati fenomé- 
■ání, nikoli jak jej popsal Hegel, když řekl, že 
. ctové historii se odehraje dvakrát, ale spíše jak 
. když poopravil, co Hegel „zapom něl dodat: 

lie, podruhé jako fraška“ (O sm náctý brumaire 

. 1852). Takové dvoufázové vním ání historie se 
>vat na vcelku neustávající bitvu mezi zpodob- 
která provázela dějiny raného m odernism u 
akademického světa přidržovat se klasických 

lyž se pokrokové um ění se svými utopickými 
niknout k neznám é vizi. 
však překreslil mapy tohoto terénu obzvlášť ve 
dové fronty spojila liberální a komunistické síly do 
paně, která používala „humanismus“ jako svůj 

mělce, aby se stali politicky angažovanými: což by 
olitářské avantgardní formy a zpřístupnit umění 
1'igurativnost v umění byla vyproštěna z výsadní 
'ho světa a stala se záležitostí světově historického 

/.e realismu se dále nejen spojuje s historickým 
rval od pozdních třicátých let až do válečného 
lána jako produkt politiky odboje a osvobození 
nečnost byla zjednána existencialistickými pojmy 
odních teoretiků, filozofa Jeana-Paula Sartra.

v situaci

•I >u estetiky existencialismu je transform ac ’
n prošla socha Alberta Giacomettiho (1901 1

U byla zakotvena ve snové obrazovosti odvozer ‘
■ mu i/.ená do forem , k teré se pohybovaly smě

,n války se přerodila do  tvarů, které byly rezolutné 
P ‘ ni ižené na rozpracování m odelu  a angažo

■  ' 'vé vo ni po  „člověku v situaci“.
ragédie války vytvořila ten to  realism us li s

T  ivhi néhodo  naprosté nejisto ty  „existence nest 
1 bez ti sivého absolutna „podstaty ( s o u s ta v y  univerz

^  mu, pravd nebo předpokladů), k teré jí předcházej 
J  n tak předepisovat - ,  obrátila následující léta existenc 
^  tetiku (viz níže) ve frašku. Když poválečná čtyřicátá lé

přešla do studené války let padesátých, naplněných Marshallovým 
plánem a Pax Američana, stal se existencialismus produktem kul
turního průmyslu a ocitl se v toreadorských kalhotách, zpívaje 
s Juliette Grecovou v jazzových klubech. „Člověk v situaci“ se stal 
společně s „existencí předcházející podstatě“ sloganem .i oboji 
mohlo být ve vztahu k estetice použito k šíření téměř jakéhokoliv 
druhu realismu, jak tomu bylo i v případě výstavy „Nové obrazy 
člověka“, kterou Muzeum moderního umění (MoMA) uspořádalo 
v roce 1959.

V tomto kontextu se všechny roztržky se zásadami abstrakce 
zdály jako podobné jedna druhé. Tak obrazy z cyklu „Žena“ Willema 
de Kooninga, který se tu odchýlil od naprosto nefigurativní povahy 

a své abstraktně-expresionistické tvorby, či černobílé obrazy Jack 
sona Pollocka z roku 1951, podobně dokládající proniknutí 
rozpoznatelných obrazů do abstraktního přediva jeho raných drip 
maleb, byly vystavovány jako srovnatelné s Giacomettiho rozchodem 
se surrealismem. Nezáleželo na tom, že de Kooningovy ženy byly 
mnohem méně „v situaci“ existenciální úzkosti než v situaci při/rač 
ného amerického reklamního průmyslu, byť jejich inspirací byly 
nenasytné úsměvy slečny Rheingoldsové z reklamy na pivo a filmo
vých hvězdiček z časopisů na křídovém papíře. Ani nezáleželo na 
tom, že Pollockovo figurativní období trvalo jen jeden rok před tím, 
než se v posledních pár letech před smrtí vrátil k zoufalé snaze znovu 
tvořit v abstrakci. Výstava „Nové obrazy člověka“ se pokusila využít

•  dřívější generaci „realistů“ -  Giacomettiho, Jeana DubufFeta kobha 
jobě prostřední (prostředkující) generace -  de Kooninga, Pollocka, 
Francise Bacona (1909-1992) -  a především k prosazení třetí gene
race neoexpresionistů -  Karla Appela, Césara (narozen 1921), 
Richarda Diebenkorna (1922-1993), Leona Goluba (1922-2004)

■ a Eduarda Paolozziho -  jako „nového" hnutí právě v okamžiku, kdy 
měl na scénu vejít pop art a vyvézt všechny tyto myšlenky o spojnici 
mezi figurativním a expresivním na smetiště dějin.

Abychom pochopili vzdálenost, která oddělovala estetiku roku 
1948, kdy Sartre napsal esej „H ledání Absolutna“ v katalogu 
k Giacomettiho první výstavě po rozchodu se surrealismem, do 
roku 1959, kdy byla otevřena výstava „Nové obrazy člověka“, je 
nezbytné vědět něco více o existencialismu a o tom, jak souvisel 
s Giacomettiho poválečným projektem. Je ironické, že Sartrovy 
filozofické spisy začínají v samotné dom éně Giacomettiho surrea-

A  1947b,1949
i 1956,1957a. 1960a, 1987
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l ' Albe^  rji/orr'e,tí' s  tolicí žena (teoml, 1947
&onz, 1 ^ X 3 5 ,5 0  J

listických postupů, tedy lépe řečeno prozkoumáním 
obrazů: snů, přeludů, vzpom ínek, halucinací \ 
nebylo v  Sartrově zájmu touto knihou, L’Imag Jaire 
svět představ jako výtvor nevědom í prýštícíb ivnjtr 
jak  to učinil surrealism us. Sartrova celková ,zofj 
totiž zakládala na odm ítnu tí „nevědom í“ z <; 0du 
obsahy vědom í uložené v jeho  nitru, kterých si mol 
vědom o, nebo -  jako v případě nevědomí -  r ědom, 

Sartre začíná pojm em  převzatým z fenoi tu 
a  i iusserla, že vědom í je vždy vědom ím  něi jlIk.i 

sama. Husserl je pojm enoval „intencionál n védu- 
znam ená, že vzniká pouze p ři aktu vním ání ápai! 
k věci. Je tu d íž  vždy poh y b em  ven ze seb 
vyprazdňuje, nezanechává žádný „vnitře 
re f lex iv n í“: neslyším  se m luvit o n ic  víc, 
V yprázdněné a transparentní vědomí se pt. 
nalezlo cokoli na cestě ke svém u objektu. A 
čuje svojí vlastní transcedencí, vnějškovostí 

V ýsledkem  této objektivace je, že se člov 
svým i zám ěry, se světem , který jej pod 
m ístem  pro up la tňování jeh o  svobody. Tt 
je d n o ta  se světem  stojí v Sartrově myšlen 
im anence, ve k teré se vědom í vždy pokou- 
ve svém  v lastn ím  zrcadle: vidící se vidí, d

Projekci, kfej 
Vědomi * j 

-i se vidin-, 
ačuje, anii 
to objekt síh 
i vědomí u:-! 
spojuje v 

-uje a zincm 
o akt synten, 
opozici k řli: 
achytitseb«! 
kaje sesebť

při doteku. Sartre tvrdí, že ten to  pokus o au u pou/t 
subjekt. Jak vysvětluje D enis Hollier ve
„z nem o žn o sti zachytit sebe sama vychá utnost .
vždy, když se subjekt sám  sobě přibližuje.. ;žesub i»
se sebe dotýká, se tím to  dotekem  rozdělu ,tane se
předcházejícím , nalezne se (a ztratí) vedle s , jesvyir 
b ližn ím , zaujav svoje v lastn í místo“.

Reflexivní vědom í, analytické myšlení, kus ur
sam a p ři aktu bytí sám  sebou je tudíž vžd\ eriálovy
se, vytvářející pouze sum u z bezprostředn ásledu
N aopak  syntéza, o které m luví Sartre, zb. le člověk,
činí z něj pouze to, co činí sám , pouze jeho tky, poi: 

ho  sjednocuje se situací ve světě.
Za dva vzory této totalizující syntézy Sát i považo

a opojný« 1 

ající skuptr 
j  ho povil*"' 
3iacomíW 
jakoby pé<' J

um ěleckého  díla a -  jak o  výsledek odb 
osvobození Francie -  něco, co by nazval „sp 
tečná, i když efem érní kolektivita. V Giacom 
m ohl oslavovat obojí zároveň. Na jedné stran 
své sochy vždy jako postavy viděné z dálk 
m etrů  či jakkoli vzdálené o d  diváka, nezá\ na 1 
se k n im  přiblížil [1], „G iacom etti,“ nap $íir!rt 
sochám  neskutečný a ned ílný  prostor. Jako m sl'
ževym odelu ječlověka,jakse jev í,lépeřečen . -

A pro tože to  je člověk takový, jak je vnítr. n, ,ie r 
všechny tyto sochy jsou  vertikální, jeliko. ^artrc 
vn ím ání k chůzi, p řekonávání prostoru, k  činnosti. > ^ 

spojuje snění s tělesným  odpočinkem . Jestliže \ 
sochařovy rané surrealistické spící ženy - ,  pa ' e ‘

A 1965



nl0lklovaný člověk, tolik se překrývající s vjemovým 
j^ te re  10 je zachycen, je vždy jen  syntézou, v níž je tělo 

; mi záměry. Jako siluety jeskynních maleb 
,i, iostnou budoucnost; abychom  pochopili tyto 

bytné začít od jejich cílů -  tuhle sebrat plod, 
i -  a nikoli jejich příčin“; G iacom ettiho socha, 
inila rozm anitost. Sádra či bronz m ohou být 
žena, pohybující se v nedílnosti myšlenky či 

části, objevuje se to tálně a najednou“, 
íettiho díle k tom uto  efektu vjem ové jednoty  
vající skupiny“ [2 ] ,  Neboť je trium fem  této 
postava odhaluje člověka „jak se jeví v inter- 

[a] v náležitém  lidském  odstupu; každá 
rdí Sartre s naléhavostí, „že napřed  tu není 
rve poté viděn, ale že je bytost, jejíž podstatou 
itní“. Pro jiné spisovatele však izolace a nepo- 
ttiho postav, z n ichž některé jsou  dokonce 

vých struktur, popisovaly „intersubjektivitu“ 
tav neproniknutelného  odloučení, sam oty 
myslu nabídl v roce 1951 vlastní interpretaci 
lověk -  a člověk osam ělý -  ztenčený na vlá

čných podm ínkách, v m izérii světa -  hledající 
icí z ničeho. Tenký, nahý, vyzáblý, hubený na 
hází, bezcílně, v davu.“

/.jizvení a uzavřenosti do klecí ohraničeného
uikem existencialistické pozice, v podstatě ještě

než je Sartrova, m éně zam ěřené na závazný
ucna, ale více na úzkost a na to, co Friedrich

rány osudu“ nebo o čem  by M artin Heidegger
osti, jmenovitě o strachu z „nicoty“ neboli
ilézá na pozadí existence. Na počátku třicátých
vyšlo Heideggerovo dílo „Co je  metafyzika?“,

uzská literární avantgarda myšlenku o nebytí za
rušující. Raymond Q ueneau, někdejší surrea-
ilouvat postavu ve svém prvním  rom ánu Svízel
erovštině“, i když šlo o pouhého domovníka.
la není vše, co je, nikdy nebyla a nikdy nebude,
' sic]. M ůžeme tedy říct, že tato kostka másla je

točnu nebytí... Je to  jednoduché jako říct dobrý
co není; aleje tím , čím není. Jde o to, že nebytí

lné a bytí na straně druhé. Je tu nebytí a to  je vše,
i>u, že bytí není.“

postavy m ožná pro  Sartra vytvářely představu
‘ 'bením zvrásněných, rozpukaných povrchů,
>' zablesknout výrazem  nebo držen ím  hrudi,

ny z dálky; zblízka by ale nikdy nem ohly  skýtat
} pracované detaily na povrchu nebo v tvaru,

stal stimul k vním ání. Ale to  samé dílo dokázalo
-  it nebytí jakožto „zhoubné podm ínky“ v „začí-
1 ’nge viděl v kleci d rženého  člověka, „popravčího

1 - a kůže zbavený povrch , který z člověk dělal 
J úroveň zvěř“.

optimisí 
1 do bu

oviv

Peílivěi

2 • Alberto Giacometti, Tři kráčející lidé, 1948

Bronz, 72 x 43 x 41,5 cm

Jestliže byly sjednoceny se svým vnějším prostředím, měly zjiz
vené a zohyzděné povrchy Dubuffetových poválečných portrétů 
a ženských těl méně co do činění s jednotou aktu vnímání než 
s dojmem lidského subjektu, který není ničím než mastnou skvrnou 
či kaňkou rozpuštěnou na vlnitém povrchu městské rozvaliny.

a  Pojmenováním jednoho z těchto těl La Métafysix, což je Dubuffe- 
tova verze heideggerovské otázky „Co je metafyzika?“, metafyzično 
splaskává, stává se z něj cosi „groteskně triviálního“, co ani zdaleka 
nepostupuje člověku formální podstatu či stabilní bytí, co je však 
ztělesněním snahy o útok na formu. „Mým záměrem bylo,“ píše 
Dubuffet, „aby kresba upřela postavě jakýkoliv konkrétní tvar; aby 
postavě naopak v nabytí té či oné konkrétní formy zabránila.“ 
Odměřené a bodavé linie, jimiž Dubuffet vytváří tyto postavy, se 
posunují směrem ke znesvécujícímu graffiti; vyvolávají tak atak na 
„dobrou formu“ těla jako celku; atak, který je naprosto vlastní graffiti 
posedlému genitáliemi (a tudíž tělem redukovaným na pouhý 
„objekt-část“). Zároveň tyto linie navozují dojem poloautomatického 
charakteru graffiti a zdánlivého nedostatku intelektu svého tvůrce.

A  1946
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Um ění a studená válka

Když C lem ent Greenberg odvysílal v  roce 1960 v Hlasu  

Am eriky svůj příspěvek „M odernistický obraz“, avantgardní 

um ění spojilo síly s am erickou politikou studené války, která se 

tehdy zam ěřovala na obnovu zdevastované poválečné Evropy 

(byla to zároveň součást antikom unism u ve Spojených státech).

A ž do pozdních  šedesátých let považovala vláda Spojených států  

propagandistickou hod n otu  um ění za natolik důležitou, že 

podporovala C ongress for Cultural Freedom  s cílem  podpořit 

m yšlenku individuální svobody jako obrany proti hrozbě  

totalitarism u. K členům  kongresu patřili Greenberg, Jackson 

Pollock, Robert M otherw ell a A lexander Calder. Vláda ale nebyla 

jed iným  propagátorem  m odernism u v  Evropě. M uzeum  

m odern ího um ění (M oM A ) vysílalo am erické um ění za hranice 

v rámci svého program u putovních  výstav. Č asopis Life  se připojil 

článkem  nazvaným  „Zbraně pro Evropu“. Skutečnost, že tyto  

„zbraně“ m oh ou  být kulturní stejně jako vojenské, podnítila  

odezvu  kom unistické strany proti abstrakci, kterou označila za 

„dekadentní“ a „reakcionářskou“. T ouha vystavit p lody  

západoněm ecké poválečné obnovy  na odiv V ýchodním u N ěm ecku  

vedla v této rozdělené zem i, b itevním  poli konfrontujícího se 

kapitalism u s kom unism em , ke zřízení m ezinárodní výstavy  

D ocu m en ta  v  Kasselu. V tom to industriálním  m ěstě 

v  severovýchodním  cípu SRN, jen  několik kilom etrů od základny  

m ezinárodních  balistických raket nam ířených na Sovětský svaz, 

se konala první D ocum enta v roce 1945 a pak každé čtyři nebo pět 

let. Am erika zde v prvních letech zdůrazňovala Pollocka a další 

abstraktní expresionisty stejně jako kom erční okázalost pop artu.

Rané dílo Francise Bacona, objevující se o něco později něž dílo 
Dubuffetovo, ale současně s poválečným  G iacom ettim , se vyzna
čuje jakousi spoutaností svých postav v kleci a rozm ytým i rysy, 
jež je uvrhuje do  navždy nepřeklenutelné vzdálenosti. Jsou však 
daleko expresivnější než G iacom ettiho netečné postavy. Mají 
charakteristicky rozevřená křičící ústa, avšak oči jsou zastřené 
a tváře narušené. I vně kójí, do kterých Bacon uvrhoval figury 
vytvořené podle Velázquezova po rtré tu  papeže Inocence X. [3], 
se postavy zdají u topené v p rostoru , ve k terém  se ocitly.

De Kooningovy „ženy“, jak se zdá, obývají svět jiné morálky než 
D ubuffetovy corps de dam e, přestože vznikly ve stejné době.

▲ I navzdory skutečnosti, že Harold Rosenberg obhajoval existencia- 
listické myšlenky skupiny, kterou nazval Američtí akční malíři, v níž 
byl de Kooning pravděpodobně hlavní postavou. Avšak Rosenber- 
gova teorie v  souladu se Sartrem  schvaluje onu  naprostou  
jedinečnost aktu, když malíř, riskující skok do neznáma, objevuje 
sebe sama. Tento akt projekce a percepce, jenž je zcela uměle utvoře
ným  okam žikem, měl být stejně neopakovatelný, jako byl efemérní. 
Jedině tento akt byl sám o sobě důležitý; konečný výsledek -  zhm ot
něný v hotovém  výtvoru -  byl pram álo zajímavý.

I když bychom  částečně m ohli užít podobné fráze k popisu 
im provizátorského vzhledu abstraktních maleb, které de K ooning

vytvářel ve čtyřicátých letech, ve vztahu k ”^nam
účinkem. De K ooning ovšem zdůraznil, že e k t )m
uchýlil především  proto, že tu  byl předem arn
fixní postup. „Ten eliminoval kompozici, spořád
světlo,“ vysvětloval. „Tak jsem  si myslel, žt iych se
držet představy dvou očí, nosu, pusy a krku Koncep
ať zobrazených jednotlivě, nebo ve skupiná. pUsnl
dojm em  sériovosti, asi proto, že de Kooi pM
skryté koláže: formy, které převzal z médií /ubatť
obtížené m askarou - , jsou na povrchu těl ze ,jen y ,

i opakují ústa, poprsí, vaginy [4], Tato proí pop-art.,
povaha de Kooningových obrazů a absent ndividi;
vazbu na existenciální estetiku poněkud zp. ybňuit
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Jean-Paul Sartre, „Fingers and Non-Fingers", in Werner Haftn ;
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3 • Francis Bacon, Studie podle Velázquezova
Olej na plátně, 152,7 x 118,1 cm
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Pozorování Richarda Avedona a Američané Roberta Franka stanovují dialektick para-- 
Newyorské fotografické školy.

Nástup fotografie jako významné kulturní síly ve 20. století 
obvykle znam enal posun v mocenských vztazích mezi 
avantgardou a každodenní průmyslovou m asovou kultu

rou. To je velmi dobře znám o o avantgardní fotografii sovětské 
a  a výmarské kolem roku 1928, m éně již o fotografii v New Yorku po

2. světové válce, která je chápána v kulturním  kontextu ovlivňova-
•  ném „Trium fem  am erického malířství“.

Dvě rodiny fotografie

Senzační výstava poválečné fotografické ideologie Edwarda Steichena 
(1879-1973) „Rodina člověka“ („The Family of M an“) v Muzeu 
m oderního umění (MoMA) v roce 1955 zahrnovala velké množství 
jak am erických tvůrců sociálně dokum entární fotografie jako 
D oro theu  Langeovou (1895-1965), Russella Leea (1903-1986), 
Bena Shahna (1898-1969) a Margaret Bourke Whiteovou (1904-1971), 
tak fotografy, kteří se později projevili jako klíčové postavy Newyorské 
školy fotografie, jako byli Lisette Modelová (1901-1983), Helen Levit- 
tová (narozena 1913), Sid Grossman (1913-1955), Roy DeCarava 
(narozen 1919), Richard Avedon (1923-2004), Dianě Arbusová 
(1923-1971), Robert Frank (narozen 1924) a Louis Fauer (1916-2001). 
Výstava m noha způsoby signalizovala, jak zásadní bylo znovu uspo
řádat vztahy mezi fotografickou avantgardou a masovým publikem 
a zároveň mezi dvěm a generacem i amerických fotografů.

První skupina fotografů Newyorské školy vzešla z Film and Photo 
League (založena 1928) a její odnože z roku 1936, Photo League, která 
původně doufala, že se jí podaří postupy fotografie spojit s progresiv
ními společensko-politickými silami. Většina poválečné fotografie 
v New Yorku sloužila konzum ní kultuře kapitalismu a tém ěř zcela se 
podřídila módě a reklamě. Během třicátých let se díky W orks Pro- 
gress A dm inistration (WPA, Správě pracovních příležitostí) a Farm

■ Security Adm inistration (FSA) v knihách a časopisech rozšířil am e
rický sociální dokum ent jako například You H ave Seen Their Faces 

(1937) M argaret Bourke W hiteové a spisovatele Erskina Caldwella 
(narozen 1903); Changing N ew  York (1939) Berenice Abbottové 
(1898-1991), An American Exodus (1939) Dorothey Langeové 
a ekonom a Paula Schustera Taylora a Let Us N ow  Praise Famous Men 

(1941) W alkera Evanse (1903-1975) a Jamese Ageeho (1909-1955). 
N aproti tom u poválečné knihy fotografie a obrazové časopisy jako

Vogue, H arpers Bazaar a časopis Life ve sv paradox

ního vzestupu a nezvratného úpadku bojov i přežiti, s. 
vlivem filmu a televize.

Klíčovou postavou při formování Newyoi škoh h

Brodovič (1898-1971), od roku 1934 uměled lite]H,ir. ij
Coby carský důstojník odešel z Moskvy do >e, kdvž ,
dostali k moci. Do Spojených států přišel v rot >0 a pnr.t
stesk po kultuře carského impéria a touhu za> at vybnu \ 

posledního kulturního rozkvětu, jaký předsti 1 balet v .
k leva. Použil tuto téměř patologickou touhu brode i

elegance a stylu k maskování vulgarity amť ;é ku 
svůdným pozlátkem distingovanosti a klame i módní::: 
lze prorazit třídní hranice: věčná závist ve
novou kupní sílu středních tříd. Brodovičov) ruhým v 
snobské přejímání avantgardy, se kterou se s< 
v Paříži. Zmobilizoval její radikálnost k tomu sloužila: t
aparátu nadvlády masové kultury. A tak již v r i ">30 napu

Propagační umělec dneška nesmí býtpouz konal) 1
svého oboru se schopností nalézat nové i wsti pre:
M usí být schopen vním at a předcházet ci ky, touh' •
konzum enta-diváka a davu. Moderníprop. .čníumdu j i

m usí být průkopníkem  a vůdcem, musí bt it proti > 

a špatném u vkusu davu.

Brodovičovaprvní (a jediná) kniha fotogra iiletl1 ■■
v New Yorku v roce 1945 a doprovozená e ra taneč

Edwina Denbyho, se stala impozatním a tru )m holdem

krásám Les Ballets Russes. Brodovičovo jedni> :ové vv >
fotografa, jak chytře uvedl Christopher Philis, osvěží* -

nás stejnou m ěrou pronásleduje... Tyto prď  silii»-1'
prom ěny nenaznačují nic jiného nežfantasm :| Panlt

Balet je první knihou Newyorské školy, i Íe íir!
stát se společensko-politickým dokumenten ■sI' 

melancholického vzývání buržoazní kultui 
Brodovič věděl, že tento hold je stejně pon
kterých je stvořen. Za vydání vzpomínky na e: tais
fotografie musela zaplatit: podlehla požada^ 1- 11 ne
kulturyzábavy(zjevnéjakvkinematografickémroz

i v posunu pozornosti od těl tanečníků a tanec i

A 1929. 1930a, 1935 » 19473,19490,19605 «1936 A 1919



„Brodí nka z Baletu, 1945

ato Brodovič přestal fotografovat a stal se učite- 
cdoucím celé generace fotografů a duchovním 
Mohoto média ze sociálního dokum entu v pro-

|ch itchnil 
L uměleck 
In transfer. 
Lduvýrob

■  per’s Bazaar

roce 1949 koncipoval to, co mělo záhy být
H  pem časopisu grafického designu 20. století“,
B  moho avantgardních postupů (od Picassa k Pol-
■  iniu tím získal rafinovanou industriální výzbroj.
■  uičné návrhy pro Portfolio M agazíne  a H arpers  

I  mi variacemi velikosti obrazu a kinematografíc-
■  etailů k celkovým sním kům  byly sestaveny do 
I  mstranách, které přesáhly i panoram atickou vizi
■ id ironické, že Brodovič (stejně jako jeho přítel, 

Uexander Liberman, umělecký ředitel Vogue)
■  ispěšnější grafické a fotografické postupy z prací,

ko El Lissickij a Alexandr Rodčenko vytvořili 
i stersťvo propagandy v publikacích typu SSSR ve

ťrc ' '  
jiíoTvé

,igň amerického časopisu vykonal Brodovič to,
_  lříve před ním dosáhl Edward Steichen s novým
B  lořešenívýstav. Na slavné výstavě „Cesta kv it •

I  (ve spolupráci s H erbertem  Bayerem) Steic
■  výtvarná řešení fotografických výstav z pozd

i dovedl tak tento v Americe nový ZP 
'lén cholu na výstavě „Rodina člověka (ve spolup 

tkter tulemRudolphem).

J dkaz nejlépe ztělesňují jeho žáci Richard Ave on
mg Pen,. (narozen 1917), absolventi le g en d á rn íjfb o n ito re .

■ ^ k t e r o u  Brodovič vedl od rokul933yiaPhiladephiaMuseurB_
^  -trial Arts a od  roku 1941 na New York s New Schoo

M  Research (kteřábyla sídlem Ligy pro film a fotografu o 
do jejího zrušení za mccarthismu v padesátých letech)

>1928 
i další ž

l aboratoře designu patřili Dianě Arbusová, Eve
•  1923

Arnoldová (narozena 1913), Ted Corner (narozen 1922), Saul Leiter 
(narozen 1923), Lisette Modelová, Hans Namuth, Ben Rose (narozen 
1916) a Garry Winogrand (1928-1984). Penn a Avedon získali první 
zakázky od Brodoviče pro Harpers Bazaar, avšak Penn se později 
spojil s Brodovičovým úhlavním nepřítelem, Alexanderem Liberma- 
nem z Vogue, který později definoval parametry Newyorské školy 
fotografie následovně:

Byl hlad po nových vizuálních vjemech, kterými by se daly 

nakrmit ty moderní zbytnělé bestie -  časopisy... Penn a přední 
redaktoři ve Vogue si uvědomovali, jak výjimečné a historicky 

významné období prožívají... Raná čtyřicátá léta byla obdobím 

násilných změn a šokujících tragédií války a holocaustu. Období 
války přineslo v newyorském kulturním světě chuť k novému 

začátku, jakousi tabula rasa minulosti, a dokonce i té strašlivé 

současnosti... Zároveň se objevila podivná konvergence mezi 
Pennovou novou vizí a velkou americkou revolucí v konfekci.

V Evropě a Pacifiku byla válka, americká móda osaměla 
a Vogue provolal novou éru.

Penn a Avedon ztělesňovali program fotografie poválečné gene
race víc než kdokoli jiný z jejich kolegů z Newyorské školy 
(hlavně těch z Ligy pro film a fotografii), kteří zůstali věrni spo- 
lečensko-politickému odkazu americké dokum entární tradice. 

l I když byl Walker Evans mladšími fotografy ctěn, stal se ten em 
generační animozity. Například Richard Avedon v překvapivě 
mylném popisu a historickém srovnání dvou naprosto nesouvi
sejících fotografů uvedl:

Nelíbil se mi Walker Evans -  tedy až do teď. Myslel jsem si, že 

jeho práce je  nudná, vyumělkovaná, prázdná, bez emocí, bez 
systému. Dřív jsem si z  Walkera Evanse a jeho fotoaparátu  

a Ansela Adamse a toho jeho utahoval. Prostě jsem neviděl celý 

ten sociální rozměr čekání na to správné světlo před dřevěným 

plotem nebo před sekvojí.

Diana Arbusová, Avedonova nejbližší přítelkyně a ve fotografii 
v mnoha ohledech jeho oponentka, jako by od Avedona tento 
postoj přejala. K retrospektivě Walkera Evanse v MoMA v roce 

1971 uvedla:

Napřed mě to strašně obtěžovalo. Prostě máte fotografa a celé je  

to tak nekonečné a starobylé. Když jsem to viděla potřetí, uvědo

mila jsem si, jak mě to vlastně nudí. Nemůžu vystát většinu věcí, 

co fotografuje.

Od zbraně ke stylu

První kniha Richarda Avedona Pozorování (1959) byla sbírkou 
podobizen jakoby sesbíranou podle warholskeho principu me
diální slávy portrétovaných s „komentáři“ spisovatele I rumana 
Capota (1924-1984) a v úpravě Brodoviče, tedy v idiomatickém, 

stylizovaně neoklasicistním písmu Bodoni, v přehnaně velkém 
knižním  pouzdře dekorovaném červenou, bílou a m odrou - 
barvami nově stvrzené americké identity. Publikace podává lepší

A 1936
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zprávu o nových úkolech fotografie než většina titulů té doby: 
za prvé stanoviskem, že fotografie se musí oddělit od masové 
kultury a společensko-politických tém at třicátých a čtyřicátých let -  
ve chvíli, kdy veškerý zájem o sociální kolektiv zmizel z politického 
program u. Spíše než zobrazovat každodenní život subjektu masy 
v prům yslovém  kapitalism u m ěla nyní am erická fotografie 
zachycovat atraktivní subjekt hvězdy vyprodukované kulturním  
prům yslem : to  je podle A vedona druhý úkol fotografie. P ropoje
ním  subjektu, který je zároveň přeludem , a objektu, který je 
kom oditou, by fotografie odkázala subjekt masy na náhražku, 
která vyrovná ztrátu  osobní zkušenosti. Jedna z Avedonových 
nejslavnějších m etod umisťuje postavy před bílé plochy; obrazy 
jsou  pak vytištěny s rám cem  a číslicemi filmového pásu, což -  
navzdory m odernistické podobě díla odkazujícího pouze na sebe 
samé -  klade do popředí cejch fotografovy identity a produkci 
fotografie jako záznam ů skutečných subjektů. Co je důležitější, 
fyzicky tak vyděluje subjekt ze skutečných prostorů  sociálních 
vztahů a výroby (městských či venkovských, práce či zábavy, 
veřejných či soukrom ých), aby mu udělila vizuální velikost 
nezbytnou k uctívání subjektu hvězdného.

Irving Penn vydal svou první knihu fotografií Uchované okam žiky  

v roce 1960. Upravil ji v Brodovičově stylu a přesně jako Avedon 
udělal z portrétu svůj prvořadý „umělecký“ žánr mim o vlastní módní 
tvorbu v souladu s podobným i principy atraktivního subjektu 
hvězdy. Avšak vzkříšení fotografického zátiší pro účely reklamy se 
stalo pro Penna natrvalo charakteristickým, do služeb estetiky kom o
dity vnutil dokonce i ovoce a květiny. Současně s použitím náznaků

▲ magického realismu z fotografie třicátých let (spojení Nové věcnosti
• a surrealismu) zapojil Penn i jednoduchost a střídmost latentního 

neoklasicismu ke zušlechtění něčeho tak banálního, jako je nádobka 
na kosmetiku, aurou duchovního objektu.

Další proud  Newyorské školy fotografie se s větším důrazem  při
bližuje dřívějším postupům , kdy byla fotografie spojena se sociální 
a politickou skutečností. Po druhé světové válce se toto spojení 
pokusily udržet dvě důležité osobnosti: Helen Levittová a Lisette 
Modelová, které v roce 1938 emigrovaly z Paříže, aby unikly nacis
tickém u stíhání. Obě ženy byly aktivní v kulturní politice, Levittová 
se zapojila do Ligy pro film a fotografii, která po sovětském vzoru 
pozdních dvacátých let chtěla pojm out film a fotografii jako veřejně 
dostupná a zpolitizovaná kulturní média. N icm éně fotografie 
Levittové působí, jako by se nejprve pozastavily mezi anekdotálním  
surrealismem H enriho Cartier-Bressona (1908-2004) a dokum en
tárním  realismem W alkera Evanse. Zatímco teorie „rozhodujícího 
okam žiku“ Cartier-Bressona znamenala, že náhodná setkání a sur- 
reálné konstelace byly přesvědčivými důkazy o přístupu subjektu 
k jedinečným  form ám  nezávislosti a sebeuznání, dokum entární rea
lismus W alkera Evanse čerpal svou jistotu z hluboko usazené víry, že 
pout mezi sociální kom unikací a politickou zodpovědností se nelze 
zříct. Když však bylo jasné, že ani jedna pozice není udržitelná, 
začaly se z fotografií Levittové vytrácet dokum entární kvality. Stáhla 
se do dětského světa her [2 ], v něm ž spatřovala poslední dimenzi 
autentické subjektivity, projevující se ve svobodném prostoru, který

dětem poskytuje m ožnost ztvárnit utopickou p0() 
kom unity tváří v tvář zjevnému mizení společenských

Práce Roye DeCaravy se váže na Levittovou a poc 
pod vlivem Cartier-Bressona a W alkera Eva íse. P0s,
dokum ent od univerzálních principů politi ké a j(\'.
k zobrazení určité sociální skupiny, jak je pt rné v ic-

ném díle Sladká mucholapka života  (1955), ytvořen

s Langstonem Hughesem. To se zaměřuje život afo
rodiny v Harlem u a je podáno jako autobio; tfický i
spektivy její nejstarší členky, babičky. Vyj. věni v
nezdůrazňuje pouze pozoruhodnou specifič st kult -
vající osoby, ale také rasové a kulturní rožci , ktere
symbolizuje a které jsou vynucovány naříze n a svsv
kého útlaku, zároveň j sou však gestem protik : ného si
dobrovolně akceptovány. Při představován zných č
a sekvenčním řazení obrazů se střídají deta: polodd
což napodobuje filmový proud dokumentái ho snímk
protikladné tradice fotografie -  vyprávění a ;ument- 
dřeny stejnou měrou.

Někdy se zdá, že DeCarava chce své podt né líčeni r a
příběhu s důrazem  na „norm ální“ společť v život \
odlišit od anonym ního a náhodného doki entovám a
populace na zemědělském Jihu, jak je dává |a:
a W alker Evans. U kotvením  fotografie do v ávěnívp- ,
a dokum entárním  zobrazením  jedné rodin- Carava;
svým subjektům  a jejich kom unitě pro rové a \
zázem í s do jm em  síly, čím ž přetváří ab letní a > 
vání předchozích  dokum entárn ích  fotogr. A tak L í
m ucholapku živo ta  chápat jako reakční -  z .liškami
politické univerzálnosti sociální dokum er ní fotogr

tých a čtyřicátých let -  anebo jako pokrok u, tj. jakc
protiklad k anom ické univerzalitě, která o\ a knii:
rován í o čtyři roky později. Dojem s. 'čenskeh
v p rostoru  zbaveném univerzální anomie pí iká neicr 
vovými pečlivými popisy jeho subjektů,
sním ků. M álokom u se ve fotografii 20. stol ’odařiU

2  • Helen Levittová, N ew  York, kolem  1940

Černobílá fotografie

A  1925b, 1929, 1930a, 1935 •  1924, 1930b
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I  fotografie dodat tak m etaforickou sílu ostrůvku
| .. se barva (pleti) jako základ rasové segregace 

lečenské solidarity.
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ke „kontraportrétu

iblikovala první podobizny roku 1932 v Regards, 

ke komunistické strany (srovnatelném s Mún- 
Německu za Výmarské republiky). Vyhotovila 
\ buržoazních povalečů na Promenade des 
ironií tak, že se vyrovnají nejagresivnějším kari- 

)aumiera nebo George Grosze. Mohli bychom 
Jo rámce tradice satirické ilustrace a karikatury 
společenské kritiky a výmluvné parodie, přede- 
a během třicátých let, kdy evropští progresivní 
zkoumali sdělovací aspekty populární kultury, 

ci měrou zastiňována modernismem. liž před 
:é jako Daumier, Paul Gavarni a Jean-Jacques 
na problém, jak karikaturu šířit, a zároveň na 

ozmanité masové publikum, 
edávala své předlohy mezi atraktivními zástupci 
Její groteskně autentické obrazy m anhattan- 

letariátu se ostře vyjímají vedle Avedonovy 
ní subjektivity. Její „kontraportréty“ společen- 

: ansvestitů, žebráků nebo opilých podivínů [3] 
ny jedinců vytlačených na okraj společnosti 
L-jich bídný úděl rom antizovat a vynést do foto- 

>sti, ale zdůraznit vrozenou nesoum ěřitelnost 
i zábavy a konzum u.
se během třicátých let ustavil jako fotografický 

irbu druhé generace fotografů jako Roberta 
Vinogranda, ale zejména D ianě Arbusové, jejíž 
i  1956 stala právě Modelová. Ale subjektem 

iiž není vynořující se třída proletariátu, ani bur- 
ivajicí období rozpadu  (jako v díle Augusta 

'-*64] A n tlitz der Z eit z roku 1929). Fotografie 
ní spíše zobrazuje jedince groteskně zmrzače- 
volněnou sociální politikou, která je důsledkem

■ i nerovnosti v poválečných am erických dějinách, 
’zoruhodnějších fotografií vytvořila Modelová 
u do New Yorku v roce 1938. Vzkřísila Atgetův 
hry odlesků ve výlohách tak, že vybrala části lid- 
i je do zrcadlících plošek výlohy. Tyto obrazce 

i části lidského těla jako v m ontáži z nalezených 
'Huštěného fotografického zobrazení, které je pro 
ediným prostorem.
1899—1968) přišel do Spojených států ze Zloczewu 
když mu bylo deset let, a pojmenoval se Weegee. 

představil Brodovičovi v H arpers Bazaar, a protože 
dech rivalem Modelové a jejím protipólem, prohlá- 

’Pis již publikoval dost jejích prací, a vybídl Brodoviče, 
...../a('a* vydávat jeho vlastní práce. Nestydatá soutěži-

i ovlád 

i  a G a rr  
Pmhi se 

ra p o rtr i

■ m  1187 
l i n k á m  
■nedbali 
v a i i c í  tri 
■ n v  i  i;

■  P«prk: 
m Prostor

icia a 
H ádaly fe 

do si]

K-:
■  v Polsk 
B  všeho.

3 • Lisette Modelová, Bar U Sammyho v New Yorku, 1940
Černobílá fotografie

vost tohoto emigranta byla výsledkem jeho vlastního porozumění 
strukturám chování v každodenním životě v zemi, kterou přijal za 
svůj domov. Nahé město, Weegeeova první kniha, programové 
vymezila nové společenské vztahy a prostory jeho fotografií, slovy 
Waltera Benjamina, který tak ovšem definoval místa Atgetových 
fotografií v roce 1934 jako místa zločinu. Nahé město prosadilo 
takový náhled na fotografii, podle nějž může tento druh tvorby obstát 
pouze v případě, že jeho ikonografie, časovost a lokace spolupůsobí 
ve velkolepém stylu filmu (ironií osudu se film z roku 1948 nazvaný 
Naked City inspiroval knihou Weegeeho). Od Lewise Hinea až po

▲ Farm Security Administration spočívala funkce fotografie částečné 
v sociálním dokumentu, ne-li v aktivistickém odporu a zásahu. Nyní 
zaznamenávala zločiny a neštěstí jako metafory anomických podmí 
nek života společnosti. Weegeeho fotografie označují bod přelomu, 
kdy soucit dokumentu a politická zodpovědnost zdegenerovaly do 
chladného voyeurismu a sadistické touhy zírat na utrpení ostatních, 
ať už to byly oběti neštěstí, nebo poražení nepřátelé společenského 
uspořádání (trestanci). Weegee se také stal prvním z řady umělců 
raných šedesátých let -  jako Jim Dine, Claes Oldenburg a Andy

•  Warhol -  kteří pochopili, že do estetiky, ve které mají společenské 
vztahy pouze úlohu neštěstí nebo vyložené katastrofy, budou muset

zapojit působení nahodilosti a selhání.
Mezi nejpřekvapivější vyobrazení Nahého města patří dvou

stránková fotografie koupajících se lidí na Coney Islandu [4]:

•  1920
I 1935 A  1936 i 1960c. 1961, 1964b

Fotografie Newyorské ško ly I 1959c!
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5 .  Dianě Arbusová, Identická dvojčata, Rozet,
Černobílá fotografie

New Jersey, 1967



'olitice v jeho nové zemi, jakož i cest nepodstoupe- 
. aných. Osmdesát tři obrázků této knihy nejen 
cenou Frankovým nedávným odchodem z Evropy 
tem a totalitní destrukcí subjektivity, zkoumají 
čečenských vztahů a subjektivity v zemi, která se 
období stát nejsilnějším národním  státem -  jde 
ledech srovnatelné s knihou Theodora Adorna 
oku 1946, která podobně nahlíží na americkou 
atu budoucnosti. Americké vydání Frankovy 
i úvodem Jacka Kerouaka, beatnického básníka 
■stě. Svými obrazy, jako je holičský krámek a jeho 
isto s poctami navrací k W alkeru Evansovi, ale 

, že společenské vztahy a jejich politická organi- 
icntámí fotografie mohla chybně považovat za 
íledné -  jsou již navždy ztraceny, zahaleny do 
ibilové lokomoce a mediálního konzumu, 
lespoň čtyři sním ky věnované uznání práce, 
vy fotografie pracujících u pásu zastřené stejně 
ztvárnění Ballets Russes před patnácti lety, 
>vě případě symbolem pochybností nad schop- 
'stoupit společenské vztahy, nikoli přeludné

nurvizipf* 
ffiť holot 
udoucnos 
■■ noválečr' r
v mnoha

u  Moralit 
u v pano 
Mo opat 
ra knihy A 
mi, se Fra
rň rozpoz: 
které do 

wť, ne-li 
ruku aut 
mí jsou 
7 isou Fr. 
írodovičo 

lije ve Fr. 
fotografie 
n minulo

;é pozorování nesm louvavé rasové segregace, 
crice padesátých let, je pravděpodobně důleži- 
mmčivost mají A m eričané  stále dokum entární 
”rafie nástroj politického osvícení a společen- 

(l yleitm otivyjsou znam ením  pronikavosti jeho
!? pnosti: opakováním  a umisťováním symbolů

aut a technologií m ediální kultury (kina, tele- 
do středu  obrazu  odhalu je síly um ožňující 
kultury konzum u  a anom ické společnosti, 
en jako by v každé silniční zatáčce zíral na 

těnýma očima evropského nováčka, ale je tu

1
 .1 vzor pro věci nadcházející.

rbusové zosobňuje veškeré protiklady Newyor- 
'koly fot afie; uzavírá též její dějiny coby projev její 

' 'grafky. Po krátkém kurzu s Berenice Abbotto- 
lovičem pracovala počátkem padesátých let jako 

|  - e svým manželem Allanem Arbusem. Poté, co 
^ní fotografii opustila, začala se učit u Lisette 
la „odvahu být sam a sebou“. Jak Alan Arbus 
>vá byla Lisette. Tři sezení a z Diany byla foto- 
dialektiky mezi subjektem masy a hvězdným 

bychom tvrdit, že Arbusová je protikladem  jak 
 ̂arholovi (m ladším  o pět let), první photographe 

1 Arbusová příznačně definovala svoji pozici 
prohlásila že „by m nohem  raději byla fanynkou 

hvězd, jelikož filmové hvězdy jejich fanoušci 
t() zrůdy upřím nou pozornost oplácejí láskou“, 
uje fotografický realismus M odelové do archivní 
! 1 ‘tv, kterou již August Sander tak skvěle rozvinul 

tickém zobrazení společnosti Výmarské republiky
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6 • Robet Frank, Čtvrtého července -  Jay, New York, č. 43, 
z cyklu Američané, 1955-1956

v A ntlitz der Zeit (s touto prací se seznámila v pozdních padesátých 
letech). Konstrukcí fotografického světa vyvrženců (5l zároveň pře
vrací Sanderův pozitivistický sociologický optimismus a Avedonovy 
techniky izolace a atraktivizace subjektu. Její svět není řízen třídou či 
profesí, ani klamavým dojmem, že zobrazovaní jsou náhražkovým 
znakem; ovládá jej však působení hluboké sociální izolace těchto 
vyvrženců, která zároveň poskytuje doklad o tom, že pohlcení prin
cipy konzumního subjektu masy ještě není úplné. Její solidárnost se 
zobrazovanými lidmi nemá původ v soucitu; pramení z celkového 
pochopení, jak křehké jsou procesy formování jedince a jak tragické 
jsou následky jejich stále probíhající destrukce.
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434 1960a Kritik Pierre Rest.; 

v Paříži skupinu různých i 

nový realismus, který reck 

paradigmata koláže, rea< Je 

a monochromatického díl

• Nová avantgarda BB

439 1960b Clement Greenbo ibliku,e 

„Modernistické malířství"

směr a v nové podobě po 1 tě o-; ■

umělecké debaty šedesá. t.

• Leo Steinberg: rovinn; zová plec- 

(flatbed picture plane)

445 1960c Roy Lichtenstein iyWarticl

začínají užívat kreslené se; i reklarr i 

jako zdroje své tvorby, na je J i

Rosenquist, Ed Ruscha met ■ 

pop-art je na světě. HF

450 1961 V prosinci otevírá 
Oldenburg The Store (O: 
v newyorské East Village 
„environment” , který nap ii;- ' 1 
levné obchůdky a v něm. vše < 
předměty na prodej: běh 
a následujícího jara se tu êde; 
Oldenburgova Ray Gun 1 er 
odehraje deset různých , " ,1"

YAB

456 1962a G e o rg e  Maciunaí Jdáve 

Wiesbadenu v Západním ecku 

série mezinárodních udál; které v\- 

vznik hnutí Fluxus. BB



Artfonji

II
Be

I f

bskávat

se schází skupina 

Giintera Bruse, Otto 

■a Nitsche, aby vytvořila 

smus. BB

e Velký experiment: 

i3-1922 Camilly 

■ia Západě zájem 

[\é principy Vladimíra 

íra Rodčenka, jež jsou 

' rozvíjeny mladšími 

:! Danem Flavinem, 

ol LeWittem a jinými, h f

509

515

dvou manifestů s malířem 

lebeckem vystavuje Georg 

é Velkou noc v kanále. BB

..:áté výročí

i zmařeného atentátu na 

. ence, vydává Joseph 

vin' autobiografii 

-uch veřejného násilí na 

■ho umění“ v Cáchách, 

mecku. BB

nejhledanějších mužů 

ia je dočasně instalováno 

ího pavilonu na Světovém 

Yorku. HF 521

; Judd vydává esej 

lekty“: minimalismus tak 

cký základ v tvorbě svých 

I  léjších protagonistů -  Judda
■  'rise. RK

•  Vaur lerleau-Ponty RK

496 1 966a Marcel Duchamp dokončuje svou 527 

instalaci Etant Donnés ve Philadelphia 

Museum of Art: jeho rostoucí vliv na mladší 

umělce vrcholí posmrtným objevením 

tohoto nového díla. RK

500 1966b V New Yorku je otevřena výstava

„Excentrická abstrakce“: tvorba Louise 534 

Bourgeoisové, Evy Hesseové, Yayoi 
Kusamaové a jiných ukazuje expresivní 

alternativu ke skulpturální řeči 

minimalismu. HF

5 0 5  1967a „Prohlídka památek Passaicu,
New Jersey“ Roberta Smithsona vyhlašuje 

„entropii“ za generativní koncept umělecké 

tvorby pozdních šedesátých let. YAB

1967b Italský kritik Germano Celant 

pořádá první výstavu arte pověra. BB

1967c Na své první přehlídce čtyři umělci 

francouzské skupiny BMPT malují na 

veřejnosti, každý z nich přesně opakuje 

z plátna na plátno jednoduchou 
konfiguraci podle svého výběru: tato forma 

konceptuální malby je poslední z řady 

útoků proti „oficiální" abstrakci v poválečné 

Francii. YAB

1968a Dvě hlavní muzea, která se věnují 

aktuálnímu evropskému a americkému 

umění -  Stedelijk Van Abbemuseum 

v Eindhovenu a Städtisches Museum 
Abteiberg v Mönohengladbachu vystavují 

tvorbu Bernda a Hilly Becherových, a staví 

je tak do popředí zájmu o konceptuální 

umění a fotografii. BB

1968b Konceptuální umění se projevuje 

v publikacích Sol LeWitta, Dana Grahama 

a Lawrence Wernera a Seth Siegelaub 

pořádá jejich první výstavu. BB

• Deníky umělců RK

• Deskilling BB

1969 Výstava „Když se postoje stanou 

formou" v Bernu a Londýně mapuje 
postminimalistické tendence, zatímco 

výstava „Antiiluze: procesy/materiály" 

v New Yorku se soustředí na procesuální 
umění, jehož tři hlavní aspekty jsou 
vypracovány Richardem Serrou, Robertem 

Morrisem a Evou Hesseovou. hf
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1960
Kritik Pierre Restany organizuje v Paříži skupinu různých umělců a vytváří nový r aiisrr 

redefinoval parad igm ata koláže, ready m ade a m onochrom atického díla.

U
v ě d o n ^ v ý h o d , které m ůže navenek um ělcům  přinést 
o rganizování se do skupiny pod  jedn ím  názvem , p ře 
svědčil francouzský k ritik  Pierre Restany (1930-2003) 
um ělce, kteří se 27. října 1960 sešli v pařížském  bytě Yvesa Klei

na k tom u, aby vytvořili avan tgardní hnu tí. Takový projekt 
sam ozřejm ě volal po manifestu. Ten byl na m ístě vytvořen Yvesem 
Kleinem v nákladu zh ruba 150 kusů (bílá k řída na m odrém , růžo
vém  nebo zlatém  kartonu  In ternational Klein) a podepsán  Resta- 
nym  a osm i um ělci, kteří byli této  události p řítom ni (A rm an 
[narozen 1928], Francois D ufréne [1930-1982], Raym ond H ains 
[narozen 1926], Yves Klein, M artial Raysse [narozen 1936], Daniel 
Spoerri [narozen 1930], Jean Tinguely a Jacques de la Villeglé 
[narozen 1926]). M anifest sestával z jediné věty, jediného neu trá l
n ího  výroku, na kterém  se p řítom ní dokázali shodnout: „Noví 
realisté si jsou  vědom i své kolektivní identity; nový realism us = 
nové vn ím ání reality.“

Po dvaceti m inutách od podpisu m anifestu se rozpoutala hádka 
m ezi K leinem  a H ainsem , která vedla k tom u, že většina členů 
považovala skupinu za rozpuštěnou, i když od  té doby často spo
lečné vystavovali (o něco málo později se k nim  přidal César, Christo 
(narozen 1935), Gérard Deschamps (narozen 1937), M im m o Rotella 
(narozen 1918) a Niki de Saint Phalle [1930-2002]). K oficiálním u 
zániku skupiny však došlo až v roce 1970 -  byl oslaven banketem  
a odhalen ím  Tinguelyho skulptury La Vittoria, obří falické stru k 
tury, ze které chrlil ohňostroj a jež byla um ístěna před m ilánskou 
katedrálou.

Neoavantgarda a spektákl

Pokud se to všechno zdá podivné jako přehrávání typických 
avantgardních rituálů, je to  proto, že to j e jed en  z  aspektů , kterým  
skupina vyhlásila svůj vztah k historické avantgardě. A pokud  jsou 
tu p a trn é  i znaky pózování a ostentativní příslušnosti k form ám  
ku ltu ry  spektáklu, pak  je to proto, že současný spektákl je jin ým  

historickým  kontextem , v jehož rám ci skupina vznikla. A je to 
právě tato  am bivalence, k terá poznam enává nový realism us spolu 
s Independent G roup v Londýně, skupinou C obra a Situacionis- 

i tickou internacionálou coby výrazným i příklady neoavantgard- 
ních seskupení v poválečné Evropě.

Situacionista Guy Debord měl možná i 
avantgardu, když ve své vlastní formulaci 
mluví o „vytvoření hnutí, které by mělo při 
spojení m ezi kulturní tvorbou avantgard 
společnosti“. Ale jak je typické pro všechn\ 
listé byli postaveni před situaci, ve které 
avantgardní projekt stal problematickým, 
kritik  Peter Bürger, se avantgarda sama stal 
zovaným souborem  tém at, tvorby a prosto 
je hnutí, které rozpoznalo jednu  určitou pt 
dy snad nejvíce programově: její křehkou, 
aci v průsečíku mezi předstíranou poz 
a afirm ativním  program em  kulturního pru 

Zdá se, že nový realismus v generování 
neodvratnou pozici neoavantgardy více do 
piny, které se vyvíjely paralelně. Jeho úča 
kým  způsobem  znovuobjevovali, recykh 
m ezi sebou m odernistická paradigmata 
předjím ajíce tak  způsob, k terým  reklamní

▲ ji vykrádat avantgardní kulturu: ready madi
• m y (Klein), konstruované kinetické skulpt
■ (Dufréne, Hains, Rotella, Villeglé). Přitom 

dech se zdálo, že tato paradigm ata artikl 
odlišnou zkušenost p ředm ětů  a veřejných 
vané společnosti spektáklu, kontroly a ko 
potom , že největší kritikové soudobé spok 
cionisté, nový realism us vehem entně odsuž 
m ativní dohody, kulturu  politiky pravého I

Vyslovování zásadních rozporů  kulturní duka tm 
lite její rozpory, je nicm éně odlišné od její >ouhe o 
ného stvrzování. To, co učinilo jejich tvc neiaut.
vyjádřením  poválečné vizuální produkce v. ancii, K F  ̂ ^

fakt, že poválečná kultura byla lapena v o lektice ^'5' ^  
potlačení a pam ěti na jedné straně a agresiv o zpú- 

né spotřeby a podvolení se podm ínkám  U . . e 

druhé. N epřekvapuje nás tak, že jeden z nejo • cžítějš 
nových realistů spočívá v tom , že posunuli p< 1U11 
leckého díla z relativní in tim ity  obrazového a -  
objektu  na úroveň veřejného prostoru. Přenu-

m ysli předvik, 
» v á lečn ý ch » J 
v š ím  znovu n a  

revoluční krti
0  skupiny, nov -a 
o p rvé ve 20. at 
ísto  toho, jak ^  

y'soce instituc 
A le now  reaka 
línku  neoavina 
lezménitelnot 
kritické neja£?i 

slu.
ch forem bert-n 
vně než ostatní«
1 tém ěř systnr.fi 
i a  přerozděl 
ob í let 1916-1« 
i tu ry  budou p a i 
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(Tinguely) a W 
íě ř  ve všech pra 
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im u. N e p r e M  
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ili coby um e:-7
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toru sochy do arch itek tury ; dá se tedy říci, že 
10 a kom erčního rám ce a p rosto ru  ulice, která 
na za veřejnou.
vou první instalací P rázdno (Le Vide) v roce 

cla naprosto p rázdnou  galerii (a byla následo- 
e 1958), a kulm inujíc A rm anovou odpovída- 
v roce 1960 -  ve k teré bylo okno pařížské 
é naplněno obří akum ulací odpadků  -  se 
íenze a interakce s veřejným  prostorem  stala 
stické estetiky ústřední. To bylo také patrné 
rozměrné sebezničující instalaci Pocta N ew  

iejí autor nazýval „sim ulakrum  katastrofy“, 
osunu k novém u realism u v roce 1960, kdy 
iriéru ve svařovaných sochách v tradici Picas- 
vystavil Tři tuny: tři auta, k terá byla hydrau- 
na do skulpturálně kvádrových mas; nebo 

c i v  posunu, který byl stejně důrazný, vyhlásil 
. hod se zeleninou v K odani za výstavu (tém ěř 

Cle4ise O ldenburga). Do veřejného prostoru

2 • Christo a Jeanne-Claude, Zeď z barelu, Železná opona, 1961-1962
240 ropných barelů, 160 x 156 x 66 om

se stejnou vervou v roce 1962 vstoupili Christo a Jeane-Claude 
(narozen 1935) svou Z d í z  barelů, Železnou oponou [2], zátara
sem z 240 ropných barelů v rue Visconti v Paříži, která korespon 
dovala s nedávno vybudovanou Berlínskou zdí, a zahájili tak svůj 
celoživotní projekt rozšiřování sochařství do měřítka a nestálos
ti kulturního spektáklu a redukování jeho simultánní materiální 
přítom nosti na pouhý mediální obraz.

Stejná touha um ístit dílo do veřejného prostoru a do diskur 
zivního aparátu spotřební kultury je zřejmá v transform acích 
koláže takzvanými décollage umělci. Z objektu intim ního čtení 

a  a dívání se (například u Kurta Schwitterse) byla koláž znovupo 
ja ta coby velkoformátový fragment sejmutý z reklamních bill
boardů. V aktu pirátství umělci strhávali plakáty /  veřejných 
prostranství nejen proto, aby sesbírali náhodné jazykové a gra 
fické konfigurace, ale také aby učinili trvalým akt vandalismu, 
v něm ž anonym ní spolupracovníci (vyjmenováni ve Villeglého 
Le Lacéré anonyme) protestovali proti opanování veřejného 
p rostoru  reklamní propagandou produktu. Na prvním  paříž-

• ském bienále, které uvedl André Malraux v roce 1959, Irán 
couzští dekolážisté -  Hains, Villeglé, Dufréne [3] -  prezentovali 
poprvé svá díla ve veřejné instituci. Vrcholem byla Hainsova 
první palissade, která sestávala z velkého plotu ze stavby pokry
tého otevřeným  polem  anonym ních aktů dekolážových inter

vencí v řadě ničivých gest.

A  1926 •  '9 3 5

pocta New Yorku,
^ Vn'"Tstalace

1960

•  1961
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Společenské prostory a rámce

Přesouváním  tvorby explicitně do těchto odlišných společenských 
prostor a rám ců vytvořili noví realisté díla, která měla estetiku 
prům yslové produkce a spolupráce. Čiré m nožství vytvořených 
objektů, relativní zam ěnitelnost a rovnocennost již nestavěly do 
popřed í originalitu autorovy vize nebo jedinečné rysy jednotli
vých vytvořených děl. M ísto toho se nyní setkáváme s vnitřně 
kolaborativním i principy décollage, ale také s vlastní spoluprací 
mezi um ělci počínaje Villegléovou a Hainsovou neuvěřitelně 
ranou dekoláží Ach A lm a M anétro  z roku 1949 [4] a pokračuje 
následnou spoluprací mezi Kleinem a Tinguelym, Tinguelym 

' a Niki de Saint-Phallejfi a m noha dalšími.
Ještě důležitější je ale fakt, že se kolaborativní princip nyní stal 

ústředním  paradigm atem , jako když v roce 1961 Daniel Spoerri 
navrhl patentovat svá tableauxpiéges  [5] vytvořená jiným i umělci 
nebo někým  jiným . Tento princip kulm inoval v Kleinově posled
ních perform ancích, pár m ěsíců před  jeho sm rtí v červnu 1962, 
v nichž um ělec prodával „zóny nehm otné obrazové citlivosti“ sbě
ratelům , kteří vým ěnou za určité kvantum  zlata obdrželi certifikát 
vlastnictví coby jed iný  právní důkaz existence díla. Tato proto- 
konceptuální kritika p ředm ětnosti a autorství m ěla nabýt na znač
né důležitosti v diskusích m inim alistického a konceptuálního 
um ění jen  o pár let později.

Tím , že adoptovali reklam ní strategie pro rozšiřování svých 
myšlenek, noví realisté často operovali ve zřejm é paralele ke svým 
politicky rad ikálnějším  a teoreticky závažnějším  o ponen tům  
z Lettristické internacionály a později Situacionistické in te rn ac io 
nály (jeden  z dekolážistů , D ufréne, byl v lastně zároveň situaci- 
on istou). S ituacionistické klíčové strategie, dérive  (unášení) 

a  a d é to u rn em en t (odk lon  nebo  m isaplikace), zcela jistě sdílejí 
aspekty dekolážistického p rincipu  ravir (uchvácení), tedy tra n s 
fo rm ace reality v aktu násilného unesení a svedení. Další působ i
vé p řík lady  jako Tinguelyho rozhodnutí shodit 150 000 výtisků 
manifestu na D üsseldorf a jeho předm ěstí (1959) m ohou být jistě 
chápány jako form y kontrapropagandy připom ínající pokusy Spo
jenců osvítit populaci národně socialistického Německa tím , že sha
zovali za nepřátelskou linií letáky z letadel. O proti tom u publikace 
Kleinova Journal ďun seu lféur, simulující novinové články, které

oslavovaly jedno tně vítěznou přítom nost -a le M>
(včetně znám é falešného fotografického d u Klem
ce), užívala spíše než détournem ent (také p ti zevní::
začínající m ediální a reklam ní strategie d> (ormaa 
m anipulace veřejnosti.

S vydáním ICleinových knih Yves: Peintun lagetui:,.'

v roce 1954 se m odernistická abstrakce zd; a být popr •
něna v konceptuální metajazyk. Předstírá že pod
Kleinovy bohaté tvorby m onochrom ní n v (jejich
a data, m ísta vytvoření, někdy i umístění bírkách '
dvě knihy naprosto fiktivní. A tak v momei kdy si KUn

3 • Francois Dufréne, 1/8 stropu prvního pařížského b
Trhané plakáty na plátně, 146 x 114 cm

4 • Jacques de la Villeglé a Raymond Hains, Ach Alma Manétro, 1949
Trhané plakáty na plátně, 58 x 256 cm
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Neoavantgarda

H Spoerr ova snídaně, č. 1,1960
Mepovéfc i zdi s prknem přes sedadlo, plechovka s kávou, džbán, 

frestií- ;|ce, cigaretové nedopalky, lžičky, konzervy atd.,

i mát ve vynalezení m onochrom ů, uvádí je jako 
stupné pouze ve fikci a technické reprodukci, 
by“ představují první případ, kdy je ústřední 
digma m onochrom u (se všemi jeho nároky na 

tu, optickou a em pirickou sam ozřejm ost) posu- 
ingvistických, diskurzivních a institucionálních 
most vytlačená textuálním  aparátem  -  otevírají 
lilo být nazýváno „estetikou supplem entu“. 

ky známá výstava z roku 1957, při níž v Milán#, 
identických, různě oceněných, m odře zbarve
ních maleb (jem né variace byly rozeznatelné 
é textuře děl) by m ohla být chápána jako první 

Netíky. Díky umělcovu rozhodnutí pověsit tyto 
malby na podpěry  se tyto panely zdály být 

Iv autonomie a funkce, jim ž je zapotřebí protézy 
ování. Pohybem v prostoru  mezi obrazovou 
leaux a jejich nově získaného zadání jako objek- 
ií tyto malby novou podivnou dialektiku čisté 
lahodilosti. A tak Klein inicioval svůj malířský 
dox, ve kterém je spirituální transcendence este- 
'nergeticky znovu nabyta, tak zároveň vytlačena 

SF kularizovaného doplňku. D ruhý aspekt vrcholí 
»/hodnutí podrobit serializované malby úmyslnému 

rádu, který vyslovuje opozici mezi „nehm otnou 
'stí a nahodile p řiřazenou cenou, předjím aje tím  

'emiotickou formulaci fenom énu „sm ěnné hod- 
LUI t0 však jen důraz výstavy na malbu jako výrobu, 

l,e °d  všech předešlých forem abstrakce, ale je tu
*1980 ------------------

'm ih

tnci jak(

Wty a čis 
2^ ' jako p 

ktu ja
JKOU

V e svém  díle Teorie avantgardy  (1974) Peter Bürger 

rozděluje posledních sto padesát let umělecké tvorby do tří 
odlišných fází: období moderny s jeho nároky na autonom ii 

estetické oblasti (a jejích institucí); intervenci meziválečné 

avantgardy, jejíž tvorba se kriticky obrátila právě proti 

této autonom ii; a období toho, co nazývá neoavantgardou, 
třetí fází, během  níž se evropská a americká poválečná 

kultura vrátila k této kritice, i když ji přitom srovnala do 

řady prázdných gest. Všechny tři fáze jsou propojeny, 

ale Bürger připisuje jen té druhé status avantgardní radikality, 

protože je to v tom to období „historické avantgardy" (období 

1 9 15-1925 , zhruba od kubism u po ruský konstruktivismus 

a od dadaism u po surrealism us), kdy dochází k odm ítnuti 

tradičních nároků m oderny na autonom ní status ve prospěch 

toho , co Bürger nazývá pokusem  o přenesení umělecké 

tvorby do života sam otného. Ukázkou tohoto  trendu by na 

jedné straně m ohlo být surrealistické využíváni nahodilostí 

k odstranění hranice m ezi vysokým  um ěním  a masovou  

kulturou, stejně jako m ezi um ěním  a prožitkem  

každodennosti; a na straně druhé užití koláže a fotom ontáže 

v ruském konstruktivism u a něm eckém  dadaismu coby  

způsobu, jak rozbít izolovanost buržoazní veřejné sféry ve 

prospěch zrodu nově vznikající proletářské veřejné sléry.

V opozici k nim , jak tvrdí Bürger, je všechna poválečná 

avantgardní tvorba pouhou fraškou opakování původních  

intervencí, takže není funkční ani k rozebrání základního 

m odernistického nároku na autonom ii, ani k začlenění 

um ělecké tvorby do všedního života; m ísto toho prosté jen 

dodává existujícím u a rostoucím u aparátu kulturního  

prům yslu prodejné zboží a objekty. Jako typický příklad 

Bürger uvádí poválečný pop-art v jeho americké nebo 

novorealistické podobě, v něm ž spatřuje pouhé přehrávání 

kolážových a fotom ontážových operací, jež se však nyní 

nezabývají otázkami, jež vznesly původní avantgardy 

vzhledem  k instituci estetické autonom ie, ani nezbytným  

propojením  um ění a nového m asového publika a nových 

forem  distribuce.

i fakt, že výstava není považována za pouhou akumulaci jednotli
vých děl, které byly nejdříve vyrobeny a potom vystaveny, ale že za 

a vystavovanou je pokládána spíše malba samotná (což byla strate 
gie, kterou užil Andy Warhol v roce 1962 při své první samostatné 

výstavě maleb „Campbellových polévek“).
Klein tento koncept rozvinul ve své první instalaci Prázdno 

v roce 1957, kdy prohlásil sám prázdný galerijní prostor za zónu 
zvýšené malebné, protomystické citlivosti. Prázdno nebylo tedy 
odrazem kritických implikací redukcionismu; odmítalo se spojit 
s historickou specifikou modernistických konvencí vidění, s jejich 
diskurzivními a institucionálními konstrukcemi diváka a řádu 
architektonických a muzeologických systémů vystavování. Ale do 
stejné m íry jako Klein uznával, že modernistická estetika duchov
ní a empiricko-kritické autonomie selhala, stejné tak trval na

A  1960c, 1964
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posm rtném  duchovním  přežívání abstrakce a zpochybňoval osud 
těchto aspirací v m om entě, kdy prostory avantgardy ovládla kul
tu ra  spektáklu.

K leinův p řínos spočívá právě v tom , že sestrojil to to  dvojverší -  
duch /spo třeba -  v  o tevřeném  veřejném  prostoru  a dal najevo, že 
v okam žiku, kdy se pokusí znovu získat duchovnost pom ocí 
um ěleckých prostředků, vzestup univerzální kontroly spotřební 
ku ltu ry  ji nevyhnutelně oděje do špinavého hábitu  výsměchu. 
Typickým připuštěn ím  tohoto  faktu je jedna z jeho poznám ek: 
„Nejsm e revoltujícím i umělci, jsm e na dovolené.“ T ím , že svou 
tvorbu  učinil očividně závislou na všech v m inulosti skrytých dis- 

positifs  (napřík lad  na p rosto rách  k trávení volného času a p ro 
středc ích  reklam y), se stal p rv n ím  poválečným  evropským  
um ělcem , jenž inicioval nejen estetiku úplné institučn í a dis- 
kurzivn í nahod ilosti, ale také estetiku  zdánlivě nevyhnutelné 
afirm ativn í asim ilace.

Když se A rm an, Kleinův nejbližší spojenec, v roce 1953 rozhodl 
upustit od  svých STAMP maleb ve prospěch přím é prezentace 
předm ětů  sam otných, stalo se tak  v době, kdy důsledky D ucham -

▲ pových ready m ades byly ve Francii sotva chápány. P řitom  ale 
A rm anovy form ální strategie nejsou odvozeny pouze z ready

made, přetvářejí navíc i dvě další ústřední paradigm 
kmu: m řížku a náhodu. Když se p o stk u b isik a n,- 

Arm anovým i akumulacemi a práce o něco ,í]0 lr 
poubelles a portréty-roboti (jako v Prvním Oortrév 

Kleina [6]), se řídí organizací hm oty buď to; dle f\7, 
gravitace, nebo podle principu náhodného káni - 
Arm anových objektů ani utopický příslib te ■ iovéd 

i dy, ani negeneruje nevědom ou rezonanci si ealist 
které byly osvobozeny-jestliže žádnou jino ilou p
-  od své každodenní funkce. U  A rm ana se 7 že se\ v 
ty vynořují z nekonečné expanze a slepého kován 
se být, tak jako m nohé kousky neklasifiko 
lých variací, pouze poskládány podle unive 
Jestliže D ucham pův ready m ade ještě stále 
ekvivalenci mezi ustavením subjektivit) 
a utvářením  subjektivity ve vztahu k před; ům m ■ 
dukce, pak A rm anovy objekty tuto paraleh ktně, >,■ 
kové opakování, na jehož principu je sul 
v tvorbě řeči, zde nachází svou objektivní; 
ní aktu výběru objektu spotřeby.

A rm an pochopil, že skulptura bude mu: 
ována do výstavních prostor kom odit a že 
zentace se budou  stále více přibližo' 
střediscích (vitrína a výkladní skříň). Tak j 
m om entu  P rázdna  si A rm an uvědomil, 
utvářen subjekt, a v tom , jak  zažíváme pt 
dialektika mezi pam ětí a spektáklem  bude 
objektu ve veřejném  prostoru. Jeho oke 
Plno z roku 1960, je jedn ím  z m ezníků ' 
zm ěnu paradigm atu  skulptury v poválečn

Ve své extrém ní formě Armanovy akum 
čují práh a stávají se pam ětným i obrazy pr\ 
dů industrializované smrti. V některých 0 
jakoby zněla ozvěna nahrom aděných šatů, \ 
tů, jež filmař Alain Resnais zachytil ve svém 
prvním  dokum entárním  filmu o nacistický 
rech, který A rm an viděl, když přišel do kin. 
ce vytvářejí časovou dialektiku, která drží 
v napětí; protože v m om entě, ve kterém 
katastrofickou destrukci nedávné minulost 
k blížící se budoucnosti. Předjímajíce jinou
né sm rti A rm anova nehybná aranžm á ev( blížui

kou katastrofu, k terá je výsledkem zrychl expanz- 
ku ltu ry  a její stále se zvyšující nezvladatel roduk.e

siného světa: 
Iníaplikacev: 
ikazovalnan
>mocí řeč] s

tivita konstita 
/z ta ž n o s tv m

býtodnynqk 
nvence muztr 
těm v nak 
Klein ve vrcb 

'měny v tom. 
něty, stejné ta 
zřejmější v síta 
instalace odp 

načujících důl 
období. 
.eapoubekr 

t historických 
ctech 2 jeho C 

,1 a osobních pn 
uNocamk 

iíoncentra to t 
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ient ( >enberg publikuje „Modernistícké malířství": jeho kritika mění směr a v nove 

Dé P statně ovlivňuje umělecké debaty šedesátých let.

álecném 
|m u  byl ' 

■mitu po 
na lacks 
mstá síť 

|uval jej ( 
krabico'. 
ramatic 
i tomu u 
chybějíc: 
ivm term 
rsentatioi 
iradox ab 

druhy ni', 
i vytváře 

|i'dulace 
V  Jas- 
• Oprot 

[nColcr

h čtyřicátých let do počátku let šedesátých se 
umělecký kritik C lem ent G reenberg pokoušel 

lopisnou term inologii, soubor term ínů, které 
i co nejpřesvědčivěji popisovaly ty  rysy, které 
ním, jež obdivoval, byly nové. Jedním  z těchto 

/ „celoplošný“ („allover“), kterým  popisoval 
iu pláten některých abstraktních expresionistů, 
Pollocka, u nějž se tato uniform ita projevovala 
kování [1]. Aby tento term ín uvedl do života, 
iberg s m yšlenkou „závěsného obrazu“, u nějž 
i otvoru ve zdi vytváří jakési jeviště pro něja- 

í a tudíž klíčovou událost; celoplošná m alba 
adává svůj obsah za pom oci plochosti a fronta- 

;’letky („Krize závěsného obrazu“, 1948).
;m bylo „bezdom ovské zobrazení“ („hom eless 
se kterým  G reenberg  přišel, aby m ohl vysvět- 
iktní malby, k terá n icm éně jako by popisovala 

\ ch kopců a údolí způsobem  podobným  obec- 
uze tro jrozm ěrných  p ředm ětů ; jako by tonál- 
Koonigových p láten  (a později enkaustické 
lohnse) čekaly na návrat zobrazeného p ře d 

enu G reenberg prosadil m yšlenku „barvy-pro- 
pace“), napřík lad  v tvorbě B arnetta  N ew m ana

‘ (»Po abstraktním  expresionism u“, 1962), a světelnéotevřenos 
ti, kterou také popisoval coby „optickou“ -  po vzoru raných 
kunsthistorických prací, kde byly „haptické" nebo taktilní kva 
lity dávány do opozice k „optickým“ - například u rakouského

> historika 19. století Aloise Riegla.
Vzhledem k takové snaze o přesnou formální charakteristiku 

nepřekvapuje, že se Greenberg cítil nespokojen, jak dokládá jeho 
esej „Čím si psaní o umění dělá špatné jméno“ (How Art Writing 
Earns Its Bad Name, 1962). Už to, že Greenberg nezvolil formulaci 
„umělecká kritika“, ale použil termín „psaní o uměni“ (art wri
ting), jež má až řemeslné konotace, ukazuje, nakolik se ve svém 
textu snaží o jednoduchost a přímost. Jeho cílem ale nebyla 
verbální zručnost a přesnost. Šlo o postoj, který poprvé vyjádřil 
Harold Rosenberg ve svých „Amerických akčních malířích“ 
(1952), ale který byl o několik let později užíván kritiky v Anglii, 
například Lawrencem Allowayem, totiž že avantgarda se ji/ 
nesnaží o vytváření umění, ale spíše předvádí jakýsi druh sebeob- 
jevujícího gesta neboli „událost“ („event“), o jejíž vedlejší produkt 
(malbu) už nemají skutečný zájem ani umělci, ani diváci. Jak to 
napsal Rosenberg: „Nová malba rozbila jakýkoli rozdíl mezi umě 
ním a životem.“ Pro Greenberga však byla tato poznámka coby 
kritika skandální v tom, že nevysvětlovala, proč by se „na zbytky 
,akce‘ měli ostatní dívat, anebo je dokonce zakupovat“.

Greenbergúv modernísmus I 1960b
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2 • Morris Louis, Saraband, 1959
Magna na plátně, 256,9 x 378,5 cm

G reenberg m ěl pocit, že upuštěním  od um ění se avantgarda 
dostala do pozice, k terou charakterizoval, negativně, coby pouze 
„podvratnou  a futuristickou“, a že naopak um ění je nezbytně 
obnovou (ať už jakkoliv násilnou) pokračující m alířské tradice. To 
je názor, k terý jak  se zdá, prostupuje celý slavný esej „M odernistic- 
ké m alířství“ (1960).

Sféry kompetence

Tím , že G reenberg  ve svém eseji označil něm eckého filozofa 
Im m anuela Kanta za „prvního skutečného m odern istu“, ohlašuje 
od  sam ého začátku, že fenom én, jím ž se zabývá, ať už je jakkoli 
„historickou novinkou“, m á své kořeny zapuštěny hluboko, m in i
m álně v 18. století a v osvícenství. Vidí paralelu m ezi způsobem , 
jakým  „Kant užíval logiku k vym ezení lim itů logiky“, a tím , co 
nazývá sebekritickým  procesem  m odernistického um ění, v  něm ž 
se užívá „charakteristických m etod  disciplíny ke kritice disciplíny 
sam otné“, ale ne „za účelem  ji podrývat, ale pevněji ji zakotvit ve 
sféře kom petence“.

G reenberg tvrdí, že v um ění lze tu to  sféru kom petence, tuto 
dom énu, která je specifická pro  každou z estetických disciplín,

historicky vypátrat v tom , co bylo v pov;: oho ktm,;
unikátní. Aby se k  tom u dobralo, začalo s< mění zb.n 
vencí, bez nichž se m ohlo obejít, zejména >. žebyh
z jiného  um ění: vyprávění v  historické Ibě bylo r.r
zápůjčkou z literatury nebo jevištní hlo1 \ v ílu,
zápůjčkou z divadla. Počínaje Edouarden metem'
letech 19. století začala tato logika objevo\ , co byli
nejtypičtější -  plochost obrazové roviny íotné.
chost obrazu byla podm ínka, kterou ma nesdílí ■ 
jiným  um ěním , orientovala se m odernist malba i 

jako na nic jiného.“
M ožná to  zní, jako kdyby Greenberg v „

dernistickern

ství pouze oprášil argum enty, se kterým ■ išel o dve- 

dříve v době, kdy začínal svou kariéru „pí tele 0 ^  
v letech 1939 a 1940 publikuje „Avantgardu kýč“ a „k 
L áokoónov i. V druhém  díle také nastíní istorii r 
v kontextu osvícenectví, odvolávaje se na lottholda ■ 
Lessinga a jeho  traktát Láokoón, esej o hraní' ich poez>f - 
z roku 1766, v teoretizaci nezbytného oddělení jednoi 
leckých médií. Rozdíl je  však v tom , jaké dějiny uměl^ 
je  z toho vyvozuje. V „M odernistickém  malířství“ jsou
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umění se snaží dosáhnout své vlastní „čistoty . 
; kaz na cokoli m im o estetickou dom énu je věta,

e /.dálo, jako by se um ění asimilovala do zábavy, 
M  žila se „ukázat, že zážitek, který m ohou poskyt-

e hodí sám o sobě“.

i Láokoónovi“ jsou dějiny, daleko podrobnější, 
čenským podm ínkám , ve kterých se modernis- 

>rvní autentický dopravce buržoazních hodnot 
i kapitalismu, jako čím dál tím  silnější odm ítání 
řed čím dál tím  materialističtější a filištínskou 
omény bohémství. Takže ve čtyřicátých letech 

dčjiny prom ítl specificky ve jm énu avantgardy 
rý „měl v opozici k bu ržoazn í společnosti funkci 
Jekvátních kulturních forem k vyjádření té samé 
by se, jak dodává, „přitom  podrobil jejímu ideo- 

lení a jejímu odm ítání dovolit um ěním  být svým 
tnéním“. Tento pojem um ění coby sebeobhajující 

n o sobě kvalifikován v rámci, který spojuje este- 
nskou dom énu dohrom ady, protože Greenberg 
'tickém potvrzení jeho (m odernistického) média 

Etické objektivity, k terou tento d ru h  malby sdílel 
védou. V m odernistickém  zam ěření na m etodu
1 objektivitu G reenberg spatřoval další styčné body 

i- shrnoval své poznatky o vizuálním  um ění a jeho 
_ napsal, že „se ukazuje být fyzickým“.

Tento důraz se promítá do Greenbergovy kritiky v průběhu 
čtyřicátých let například v myšlence o vytlačování závěsného 
obrazu obrazem nástěnným. Nástěnný obraz je totiž formou, 
která si může neproniknutelný povrch zdi přivlastnit se vší jeho 
„pozitivitou“ pozorovatelného faktu, kontinuální plošný objekt, 
který funguje jako analogie pro kontinuální prostor vědění pozi • 

tivistické vědy.
Tato orientace na vědu v Greenbergově pojetí se zpětně spojuje 

s jeho myšlenkou vztahu avantgardy a programu osvícenství; byla 
to totiž fyzika, na kterou se filozofové jako Kant obrátili, když hic 
dali model kritického myšlení a neúprosného zlepšování metody. 
Orientace na vědu jako hlavní program je možno vidět coby přiro 
zenou u avantgardy, která se snažila udržet při životě to, co bylo 
v kulturní zkušenosti přesvědčivé. Společenská a materialistická 
dimenze Greenbergova přehledu těchto dějin modernistického 
um ění se pak stává nejzřejmější, když jejich průběh popisuje spe
cificky coby dějiny avantgardy. Podle Greenberga totiž na avant
gardu zbyl úkol zachovávat kulturu v tom, co můžeme nazývat její 
skutečnou formou, na rozdíl od její „erzatz“, náhražkové, falešné, 
pokrytecké verze, která je produkována moderními spotřebními 
společnostmi, verzi, které Greenberg přidělil slovo kitsch, kýč

(„Avantgarda a kýč“).
Pokud byly tyto ranné argumenty předkládány ve jménu socia

lismu („Dnes se k socialismu upínáme jednoduše proto, aby
chom si zachovali veškerou živoucí kulturu, kterou máme.“)

Greenbergův m odernismus I 1960t;



Leo Steinberg (1920): FLATBED PICTURE PLANE

V  roce 1968 v rámci přednášky v newyorském  M uzeu m oderního  

um ění historik um ění Leo Steinberg poprvé vznesl námitku  

proti Greenbergovu dogm atickém u výkladu m oci m odernistické 

malby. Steinberg, sám  historik renesančního um ění, se ježil při 

pom yšlení na to, jak m odernism us chytře odhalil vlastní m édium  

malby (plochost její podložky) na rozdíl od  údajné naivity maleb  

starých mistrů. Zatím co podle Greenberga „m odernism us užíval 

um ění, aby upozornil na um ění“, „realistické, iluzionistické um ění 

zatajuje m édium , užívajíc um ění ke skrytí um ěni“.

Steinberg oponoval, že velké um ění nikdy nemaskuje svůj vlastní 

proces, nezakrývá jej iluzionism em , a poukázal na absurditu 

tvrzení, že Rembrandt si sám sebe nebyl form álně vědom .

V e svém  eseji „Jiná kritéria“ napsal: „D ojem , že m alby starých  

m istrů v  kontrastu s m odern ím i zatajují m éd ium , skrývají 

um ění, zapírají povrch, k lam ou oko atd., je pravdivý pouze  

pro diváka, který se dívá na u m ění jako bývalí předplatitelé 

časopisu  Life."  A  shrnuje m odern istickou  m yšlenku  

progresivního m ainstream u -  s p om ocí G reenbergova pojm u  

„allover“ (celop lošn é) k om p ozice  (vytvářené v  souvislosti 

s abstraktním  exp resion ism em ) napsal: „Ve form alistní kritice je 

kritériem  pro výrazný pokrok jakási designová technologie  

podřízená jed nom u  ch orob n ém u  směru: zacházení s celým  

povrchem  jako jed notn ým  nediferenciovaným  polem  zájmu. 

Steinberg argum entoval, že m yšlenka p lochosti, kterou v srdci 

uchovává m odern ism us, potřebuje značnou  „vysprávku“, 

jelikož im aginativn í prožitek  D ubuffetových  efektů blízkých  

graffiti nebo V la jek  a Terčů  Jaspera Johnse „odkazuje celý  

problém  udržitelnosti p loch osti do ,obsahu““, a dále rozvinul 

k oncept im aginativn í zkušenosti, což je -  řekněm e -  orientace, 

kterou daný obraz zaujím á vůči divákovi stojícím  před n ím .

V ětšina m aleb, bez ohledu na jejich radikálnost, napsal, pracuje 

s „koncepcí obrazu jako zobrazujícího svět, jako jakým si světovým  

prostorem , který je m ožn o číst na obrazové rovině korespondující 

se vzpřím enou lidskou postavou“. N avíc „obraz, který se vrací zpět 

k přírodním u světu, evokuje sm yslová data, která jsou vním ána  

v  norm ální vzpřím ené pozici. Z toho důvodu renesanční obrazová 

rovina potvrzuje vertikalitu coby svou základní podm ínku“.

A le počínaje rokem  1950 v  dílech Dubuffeta a Rauschenberga, 

pokračuje Steinberg, se stalo něco, co tuto vertikalitu zpochybnilo, 

protože jejich obrazy „již nenapodobují vertikální pole, ale nejasné 

FLATBED horizontály.“ Steinberg odvodil term ín „flatbed“ 

z tiskařské dílny, protože typograf m usí naaranžovat jednotlivé  

řádky p ísm en  do form y, která drží křehké kousky kovu  

pohrom adě. T ento  nový druh obrazu, dodává, „se již neodvíjí 

z korespondence s lidskou postavou od hlavy k patě o  nic víc než

a avantgardy, o dvacet le t později „M odernistické m alířstv í“ 
nejen  že upouští od  sociální d im enze toho to  přeh ledu , ale vidí 
v avantgardě (spolu s s pozitivistickou vědou, k terou uctívala) 
nepřátele um ění. G reenberg  se nyní obrací k vědě zády tvrzením , 
že „její d ru h  konzisten tnosti neslibuje nic na způsob estetické 
kvality“, a kvalifikuje m aterialistické, fyzické im plikace obrazové 
p lošn osti způsobem , k terý  bude m ít velký dopad  na kritické

noviny. Obrazová rovina FLATBED obrazu s .ymbolickv
koresponduje s rovinou stolu, podlahou ateli............

s jakým koliv receptivním  povrchem , na něrr. m 

rozházené, do nějž se vnášejí data, na nějž m< iv ■
inform ace, natištěny, vtlačeny -  ať už kohere nebo

“nustés

Steinbergův další krok byl rozhodující, kd-
»«tv

z ústředních binárních opozic strukturalistii antropolog.
„M usím  to zopakovat: N en í to  vlastní fyzick

se počítá. Neexistuje žádný zákon proti věšer l(1,. .,Ha ZftJ ty
reprodukování narativního obrazu na moza ,u .

co m ám  na mysli, je psychický projev obrazí i0 7v|a..

im aginativní konfrontace, a m ám  za to, že n, l c m .

roviny z vertikální do horizontální je nejrad :Mm.,

v um ěleckém  nám ětu, posun od  přírody ke c

Tento kataklyzmatický posun m ohl být pi uimer,

jako je D ucham povo Tu  wz ’ (1918), v téd o b i iakwu

v Rauschenbergových sítotiskových malbác: lLh /,;

různé tištěné materiály -  od  barevných repr. i pfťS

fotografie po m apy a kalendáře. „Aby to Rai. nbergin

obrazová rovina všechno udržela pohromaii cla

povrchem , k něm už cokoliv myslitelného p: Vliw 5

čím  je billboard nebo palubní deska (čímkol šim,,

projekční plátno, s další podobností čemuk< 1 je n

čem  se pracuje -  palimpsest, znehodnocen. a desr rj 

zkušební tisk, graf, m apa ... Jakýkoli plochý

kterýtabeluje informace, je relevantní analo fioobr.u

plochy -  radikálně odlišné od  transparentní - unita*.u

s jejich optickou korespondencí s lidským v 11'm pole-

A někdy se zdálo, že Rauschenbergův prací invrch

představoval sam otnou my'sl -  skladiště, rt ar, ú>i:

plnou konkrétních odkazů volně spojován koby :

m onologu  -  vnější sym bol m ysli coby tran: i atoru 1

světa, neustále polykaj ícího přicházející ne ivana

byla zm apována v přeplněném  poli. Pokud rtikal;-.

obrazy obracely k dívajícím u se subjektu ja omar.: ■

chystajícím u se ponořit do bouřlivé krajin'. horizo: 

FLATBED obraz předpokládal naprosto 01

jeho obrazový povrch byl nyní „tak tvrdý a ilerantni

p o n k ... .Integrita obrazové roviny' -  kdys: ihovai..

rozvržením  -  se nyní stala danou. ,Plošnos azu ne: ■

o n ic větším  problém em  než plošnost neuk ■ ho pr

stolu nebo nezam etené podlahy.“ Subjekt, nuž si

typ obrazu obracel, již nebyl romantik, ale > el 

prostor, příjem ce fragm entovaných zpráv 

rádiem, televizí, reklam ou -  nebo vhozen) '

dom ácnosti škvírou schránky na dopisy. P ce bU  h 

zprávam i také naprogram ovaný.

■|

debaty šedesátých let a k terý  zároveň mě nl^r ,l
kritického díla a dává vzejít kritice mladší aerace-

Zde na jednou  vidím e, jak  G reenberg už íédium

dí ve fyzických v lastnostech podložky, ale SPCL‘:
percep tuá ln í zkušenosti, tak  jak  se s ní sel' 'ád i'

fyzické za fenom enologické. Z rak sám, ádí>
A  proto  „první tah  učiněný  na plátně ničí je h o j -

1960b I G reenbe rgův m ode rn ism us
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znam ená, že absolutn í p lošnost není pro plo- 
r i  zraku, nikdy m ožná. Co m ožné je , je podle 
zvláštní d ru h  prostorovosti, k terá, stejně jako 
ňuje divákovi představovat si fyzický vstup, 
ejít a jakoby se p rocházet vyobrazeným  pro- 

M o nabízí pocit p rostoru , který  je pro  vizualitu 
Greenberg specificky nazývá „optickou iluzí 
ta cestovat, ať už doslovně nebo  figurativně,

očima.

.■rnistického m alířstv í“, k te ré v roce 1960 
neriky, časově odpov ída lo  vydání eseje, který 
al dvěm a vycházejícím  um ělcům  -  M orrisi 
962) a K ennethu N olandovi (narozen 1924) -  
iděl pojem  „op tického  p ro s to ru “ nab íra t jak 
tak i počátky čehosi, co m ohl považovat za 
erického um ění. V p rů b ěh u  padesátých let 

ičňoval své vn ím ání Pollockových drip-m aleb 
indovalo s charakterem  p rosto ru , který byl 
e zraku. Byla to  tvorba těchto dvou mladších 
s jejich vrstevnicí H elen F rankenthalerovou 

v níž viděl svítivost vytvořenou Pollockovými 
ativně m onochrom ním i) sítěm i přeloženu do 

'ich barev -  barva se tak  stala nejnehm atatelněj- 
^zuálního pole. V rukou  Louise nabyla tekutá 

^ollockem daleko obecnější form y poskvrnění, 
:odnak identifikovala s tkaným  plátnem  podlož- 
' ázala tu to  podložku dem aterializovat do série

2  1 »optických“ závojů, k teré „otvírají a rozšiřují 
J r  inu“ („L o u isaN o lan d “).

Je třeba rici, že se Greenberg v průběhu padesátých let identifiko
val se dvěma aspekty společenského dění, takže se jeho tvorba 
z počátku čtyřicátých let mohla zdát nepřátelská vůči kulturní 
(a politické) misi avantgardy. Jedním z nich byl US State Depart
ment, který sponzoroval různá Greenbergova přednášková turné 
jak po Evropě, tak v Asii v rámci kampaně propagace americké 
kultury, kterou mnozí považovali za součást politické propagandy 
studené války. Druhým aspektem byl umělecký trh: díky jasno/i i

a vosti jeho rané podpory Jacksona Pollocka a Davida Smithse < ire 
enbergova pověst kritika upoutala pozornost od ředitelů galerií až 
po šéfredaktory časopisů, zkrátka těch, kteří chtěli obchodovat 
s vycházejícími talenty. Od roku 1959 Greenberg pořádal výstavy 
pro galerii French & Co. v New Yorku a současně radil jiným 
obchodníkům. Shrnuto: mohl se podílet na jakémsi druhu am e
rického jingoismu, který těžil z ústupu evropské malby a z „triům 
fu specificky amerického umění. Pro Greenberga to znamenalo

• „postkubistickou malbu“, přičemž do kategorie kubismu zařazo 
val nejen veškerou evropskou výtvarnou produkci 20. století, ale

■ i abstraktní expresionismus včetně Pollocka, jehož tvorba podle 
něj měla „téměř výlučně kubistický základ“, ledy „výlučně vizuál
ní“ rysy toho, co nyní nazýval „post-painterly abstraction“ a také 
„color-field painting“, byly jak nové, tak americké. Otevíráním 
a rozšiřováním obrazové plochy mohli být představitelé uvede
ných stylů navíc spojeni s tradicí, kterou podle Greenberga 
modernistická malba neustále obnovovala. A v tom stáli v jasné 
opozici oproti avantgardě.

To, že se avantgarda v Greenbergových očích přem ěnila 
z ochránce kulturních hodnot v jejich nepřítele, bylo způsobeno 
příchodem neodadaismu, který podle jeho názoru zradil a zmátl 
projekt modernismu tím, že přijal za svou onu komerční sféru, ze 
které se avantgarda dříve snažila utéct. Odmítal například aspekt

♦ tvorby Jaspera Johnse, v níž užíval ready made, a m lu v il o „d o slov 

né ironii, která pramení z toho, že zobrazuje plošné a umělé konfi
gurace, které ve skutečnosti mohou být pouze reprodukovány", 
protože mají jen žurnalistický, a nikoli formální či plastický 
význam („Po abstraktním expresionismu“). Ve stejném kontextu 
hovořil o hrozbě modernismu, kterou představuje obecná infekce 
malby logikou ready made: pokud plochost a limity plochosti jsou 
dvě konstituční normy, které tvoří esenci malby, pak „natažené 
nebo našepsované plátno již existuje coby obraz“ -  ready made - 

„i když ne nezbytně uspokojivý“.
Greenbergův nejbližší spojenec v generaci mladších kritiků, 

která jím  byla hluboce ovlivněna, tuto myšlenku ještě prohloubil. 
„Nestačí pouze říci, že prázdné plátno připevněné na zeď není 
.nezbytně* uspokojivým obrazem,“ napsal Michael I ried v roce 
1967, „bylo by, myslím si, přesnější říci, že jím prosté není 
(„Umění a předmétovost“). Fried se domnívá, že jakékoliv budou
cí okolnosti, které by nás mohly vést k tomu, že bychom takový 
obraz za uspokojivý považovat mohli, by natolik radikalně zm ěni
ly projekt malby, že by „nezbylo nic než jméno“. Esej „Umění

«  1947b, 1949 *1958
A 1945, 1949

Greenbergův m odernismus I 1960b
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a předm ětovost“ pokračuje v Greenbergově útoku na avantgardu, 
neboť vymýtil rozlišení m ezi životem a um ěním , a vymezuje kohe
renci um ěn í na m ožnostech a konvencích vygenerovaných lim ity 
jednotlivých m édií a v jejich rámci. To, co existuje m ezi n im i, je 
divadlo, a „divadlo je nyní negací um ění“. Ve skutečnosti trval na 
tom , že „úspěch, dokonce přežití um ění, čím  dál tím  víc závisí na 
jeho schopnosti porazit divadlo“. V této argum entaci je Friedovo 
„divadlo“ ekvivalentem  Allowayovy „události“ („event“).

O d  G reenbergova tvrzení ze čtyřicátých let, že přežití kultury 
závisí na schopnosti avantgardy porazit buržoazii, která um ění 
zbavuje hodnoty, přes jeho m yšlenku, že to závisí na tom , jak 
m odernistická logika zajistí sebepotvrzující p rogram  um ění, 
docházím e v roce 1967 k Friedovu tvrzení, že toto přežití závisí na 
poražení avantgardy sam otné. Fried přitom  zobecnil avantgardní 

k „neodadaistické“ projevy na ty aspekty ready m ade, jež se vysky
tují v  m inim alism u, napřík lad  užití nalezených, industriáln ích  
m ateriálů  a částí nebo zm echanizování výroby um ěleckého díla 

tím , že je na zakázku vyrobeno sériově v továrně.
Výsledkem Friedovy a G reenbergovy pozice bylo, že na konci

šedesátých let na jedné straně propasti stá 
ce („color field paintings“) a „optičnost“, s 
berg postrádal ve vědecké metodičnosti, 
kvalitou“; zatím co na d ruhé straně se na<. 
u níž logika m odern ism u vedla k redukc 
podsta ty  podložky -  m inim alism us - ,  an 
um ění coby sebedefmice -  jak tom u bylo i

▲ ceptuálního um ění.

hromaticka ais
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stein a Andy Warhol začínají užívat kreslené seriály a reklamu jako zdroje 

isledují je James Rosenquist, Ed Ruscha a jiní: americký pop-art je

větě.

axc ' czávisle na sobě Roy Lichtenstein (1923-1997) 
hol ( 1928-1987) začínají tvořit malby založené na 

. . .  riálech z denního tisku a reklam.
mé postavičky, jako Pepek nám ořník [1 ] a Mickey 

noh ně používané produkty, jako tenisky a golfové 
ději přidává Lichtenstein do svého obrazového

o lásce a válce [2]. Tento druh umění, záhy nazva-
- m, který byl zprvu spojován s Independent Group 
re ně zavrhován: jeho chladný vzhled jako by si dělal 

i eni iloubky abstraktní expresionistické malby, a tak 
í edního proudu, kteří sotva přišli na chuť Jacksonu 
nebyli z tohoto vývoje nikterak nadšeni. V roce 
cdl Pollocka titulkem „Je největším žijícím malí- 

': ; itech?” V roce 1964 stejný časopis uvedl Lichten-
<*.1 i „Jeto nejhorší malíř v Americe?”

ění z i i nality

tato díla z banality, a to především kvůli obsahu: 
vřením zdymadel komerčního designu a vytlače- 
mění. Samozřejmě že m oderní umělci již dlouho 
raných formách masové kultury (lidové tisky, pla- 
iobně), ale činili tak především proto, aby posílili 
iy divokými nízkými obsahy; u popu se na druhou 
zké ovládá vysoké. Obvinění z banality také zahr- 
jelikož se zdálo, že Lichtenstein přím o reproduku- 
reklamy a komiksy (ve skutečnosti je modifikoval 

) byl ocejchován nedostatkem originality a minimál- 
Jdě mu pohrozili postihem za kopírování. V roce 
adaptoval pár didaktických diagramů Cézánno- 

teré vytvořil historik umění Erle Loran v roce 1943; 
ránil. Ne náhodou byl Duchamp, když o čtyřicet pět 

svůj pisoár, obviňován ze stejného zločinu, jenže 
1' a o něco tvrdší -  „nemravnost” a „plagiátorstvf. 
kopíroval, ale dělal to poněkud komplikovaným
I 'i'ce ani jeho užití kreslených seriálů nebylo auto- 
se m°hlo zdát. Vybíral vždy jedno nebo více oken,
II jejich) motiv, potom  prom ítl svou kresbu (nikdy 
na plátno, obkreslil ji, připevnil na obrazovou plo-

HiYiny

1 • Roy Lichtenstein, Pepek námořník, 1961
Olej na plátně, 106,7 x 142,2 cm

chu a nakonec vyplnil přes šablonu body; v primárních barvách 
a s širokými konturami -  body nejdříve, těžké černé obrysy nako
nec. A tak i když Lichtensteinovy práce možná vypadají jako indu- 
striální ready made, jsou vlastně navrstvením mechanické 
reprodukce (komiksu), ruční práce (kresba), opět mechanické 
reprodukce (projektor) a opět ruční práce (malba) až do bodu, kdy 
jsou rozdíly mezi rukou a strojem těžko rozeznatelné. Warhol, 
Richard Hamilton, James Rosenquist (narozen 1933), Ed Ruscha 

t (narozen 1937),Gerhard Richtera Sigmar Polke různými způsoby 
produkovali příbuzný hlavolam malířského a fotografického; je to 
základní charakteristika pop-artu v jeho nejlepší podobě.

Lichtenstein měl nespočet manuálně vyrobených znaků mecha
nicky reprodukovaných obrazů, tento paradox „vyrobeného ready 
made“ ale krystalizuje v jeho typických bodech, protože jsou malova
ným vyobrazením tiskařského kódu, takzvaných „Ben Day dots“, 
které byly vynalezeny Benjaminem Dayem v roce 1879 jako technika 
pro výrobu tištěného obrazu za pomoci gradace stínování převedené 
do systému bodů. Ještě důležitější však je, že Lichtensteinovy body 
vyvolávají dojem, v té době ještě poměrně nový, že daný obraz pod
stoupil změnu mechanické reprodukce, že život je jaksi „zprostředko
váván“ a že všechny obrazy jsou jaksi „promítány“ -  tedy tištěny, 
vysílány nebo jinak již předem zhlédnuty. To je další silné téma pop-

» 1914 A 1956,1964b, 1967a, 1968b, 1972b, 1988
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2 • Roy Lichtenstein, V autě, 1963
Olej a Magna na plátně, 172,7 x 203,2 cm

3 • Jam es Rosenquist, Zvolený prezident, 1960-61 /1 964
Olej na mazonitu, tři panely, 213,4 x 365,8 cm
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vruz
. variacích od Warhola přes Hamiltona, Rosenqu-

huaR '- e ra p o P o lk e h o .
řásného nového světa zapadá Lichtenstein? Držel 

ctí originality a tvořivosti, jak tvrdí historik umění 
pravda, že když si Lichtenstein přivlastnil image 
.mazal jeho logo (Warhol ponechal „Campbells“, 
poznamenal Lobel, své objekty „lichtensteinizo- 
>m, aby „komiks vypadal jako jeho  obrazy“. Toto 

mi určitého autorství a znaky jeho očividného 
iitensteina výrazné, ale zjevně jej moc netrápilo, 
istraliazici, ale musí m i ponechat k něčemu pro- 
Lichtenstein skromně v roce 1967: „Nemaluju 
' reprodukoval -  dělám to proto, abych jej přesta- 

i moc měnit. Snažím se dělat minimální množství 
i ambivalentní směr, kterým se dal Lichtenstein: 
obrazy, ale adaptovat je na malířské parametry; 
nu obrazové formy a jednoty, ve jm énu charakte- 
bjektivity, ale jen natolik, aby tyto hodnoty byly 
■gistrovány jako ohrožené) a nic víc.
'řestavoval své obrazy, které byly nejčastěji čer- 

le jeho malby si uchovávají disjunktivní kvality 
zdrojových ilustrací, které ostříhal a různě jimi 
iquist většinou používal neslané nem astné obra- 
n edmětů, „dostatečně známých na to, abyste je 
mtí [a] dost starých na to, aby byly zapomenuty“, 

ým umem abstraktního umělce a billboardové- 
akulárních „m omentkách“ květnatého iluzionis- 

st sáhuji několik panelů a někdy evokují širokoúhlá 
i pla desátých let. V některých obrazech je však obsah 

pop-artu se přibližuje společenskému komentá- 
nnetrovém President Elect (Vítěz prezidentských 
1964) [3] jako bychom se pohybovali po dálnici 
listovali časopisem, od zářícího Johna F. Kenne- 

úrně upravené ženské prsty lámající kus dortu 
hevroletu 49: směsice tém ěř surrealistická, ale 
icharda Hamiltona je nálada většinou veselá, při- 
ěk výrobků a slibů. Ale již o něco málo později 

i idvacetimetrové extravaganci, která spojuje bojo- 
dio s atomovým výbuchem, mezi jiným i roztodiv

ní holčičkou pod fénem a směsicí špaget, je nálada 
'ptimistická: usmívající se prezident je mrtev, viet- 

plné síle a vojensko-průmyslový komplex je odha- 
1 'dpora amerického spotřebního blahobytu, 

inálního obsahu, která vítal pop-art, je těžší vyvrátit 
"upého pracovního procesu, ale i zde zdání klame, 
eré tak přitahovaly Lichtensteina, Rosenquista a jiné, 
ť cítěni uvyklé na vznešená témata abstraktního 
ale obzvláště Lichtenstein nebyl tolik proti. Ve skuteč-

- 'ladké reklamní a melodramatické komiksy mohou 
' '-'lům vytyčeným nejen tradičním  uměním (napří- 

isdnota, dramatické zaostření), ale také uměním 
•přiklad „signifikantní forma“, které si cenili kritikové

Roger FT  a c,lve Bell, nebo omílaná „plošnost“ vyžadovaná Clemen-
* tem Greenbergem). Jasper Johns sehrál podobný trik ve svých mal

bách vlajek, terčů a číslic z padesátých let; jak poukázal Leo 
Steinberg, tato díla odpovídala všem greenbergovským kritériím 
modernistické malby -  že má být plochá, sebepoj i mající, objektivní, 
bezprostřední -  avšak za použití prostředků, které Greenberg shle
dával s takovými malbami naprosto neslučitelnými -  kýčovitých 
obrazů a nalezených předmětů masové kultury. Lichtenstein a spol. 
spojili póly výtvarného umění a komerčního designu daleko jiskrně 
ji než Johns, protože jejich reklamy a komiksy by Iv tak ploché jako 
kterákoli vlajka nebo terč, ale navíc byly na pohled daleko křiklavější.

Ed Ruscha také následoval Johnsovo uvedení do pop-artu.
V roce 1956 se přestěhoval z Oklahomy do Los Angeles, kde o rok 
později, ještě jako student Chouinard Art Institute (nyní CalArts), 
uviděl v časopise reprodukci Johnsova díla Terč se čtyřmi obličeji

• (1955), které kombinovalo jednoduchý znak se čtyřmi sádro\ \ mi 
odlitky. Ruschu malba oslovila věcností a zárověň tajemností 
a reagoval na tuto provokaci ještě rozhodněji: jednoduchým slo
vem namalovaným jednou barvou na plochu malovanou barvou 
jinou. Jeho první práce tohoto druhu byly jednoslabičné výkřiky 
„hrdelní výroky jako Smash (Prásk), Boss (Šéf) a Hat (Jez)“ které 
byly nicméně i tak dvousmyslné |5]. „Tato slova mají abstraktní 
tvar,“ poznamenal později Ruscha, „žijí ve světě bez velikosti.“ 
Dále se pustil do zkoumání „myšlenky vizuálního hluku“ v růz
ných kombinacích slov a obrazů, jejich/ výsledkem byla jakási 
duchampovská estetika s kamenou tváří zavánějící jak přímou 
mluvou Středozápadu, tak sofistikovaností Los Angeles. Jestliže 
každý z klíčových představitelů pop-artu komplikuje vysoké 
umění malby zkřížením s jiným médiem - Lichtenstein s komik
sem, Warhol s novinovou fotografií, Rosenquist s billboardy a tak 
dále -  pak Ruscha vnáší do obrazové tvorby kinematičnost: jeho 
barva má často celuloidový lesk a osciluje mezi hlubokým vzduš
ným prostorem a plochým popsaným plátnem -  jako by byla 
nejen namalována, ale i promítána. I v tomto smyslu jeho verze

■ pop-artu využívá svého losangeleského zázemí.

Promítání a snímání

Zdá se tedy, že Lichtenstein, Rosenquist, Ruscha a jiní různými 
způsoby vyjadřují pochybnosti o opozicích, na nichž byla založena 
čistá malba 20. století: vysoké versus nízké, výtvarné versus 
komerční, dokonce i abstraktní versus zobrazující. V Golfovém 
míčku [6] Lichtenstein prezentuje ikonické zobrazení dolíčkované 
k u l i č k y  v černobílém provedení na svědě šedém pozadí. Je to obraz 
tak banální, jak je jen možné, ale není také příliš vzdálen od vice-

♦ méně čiré abstrakce Mondriana, kterou maloval rovněž v čem< >1" 
lé. Na jednu stranu téměř abstraktnost Golfového micku testuje náš 
smysl pro realismus, který -  jak Lichtenstein nejen zde ukazuje -  je 
konvenčním kódem, záležitostí znaků, které ne vždy připomínají 
věci ve skutečném světě (v téže době četl Umění a iluzi [1960] 
Ernsta Gombricha, který definoval realismus v tomto „konvencio- 
nalistickém“ duchu). Na druhou stranu, jestliže Mondrian začíná

A  1906.1960b •  1958 i 1967a. 1968b +  1913.1917.1944a
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4-EdR uscha,!/e/ké(
Olej na plátně, 169,5 x 33fl.

5 • Ed Ruscha, Boss, 1961
Olej na plátně, 182,9 x 170,2 cm

vypadat jako golfový míček, p ak  je v nesnázích i kategorie abstrak
ce. M odernistická m alba často pracovala na tom , aby rozložila figu
ru  na pozadí, aby zhroutila prostorovou hloubku do m ateriální 
plochosti (M ondrian je toho opět skvělým příkladem ). Tak jako 
jeho pop-artoví přátelé nám  dává Lichtenstein obojí -  jak  iluzi p ro 
storu, tak  i skutečnost povrchu -  a pokud je p op-art v něčem  radi
kální, pak  je to  právě toto: ani ne tak tem atická opozice nízkého 
obsahu a vysoké formy, ale daleko více strukturáln í identita jedno 
duchého znaku a exaltované malby. Dá se tedy pochopit, že když se 
kom iksy a kom odity poprvé objevily v prostoru  rezervovaném  pro 
tajem né obdélníky M arka Rothka a epifanické pruhy Barnetta

▲ N ewm ana, že se to některých dotklo.

Zejména Lichtenstein předváděl jakýsi \ 
bezprostřední dojem modernistické mai 
vzhled tištěného obrazu. Vezměme si třeba r 
jako je Popey (Pepek nám ořník) [ 1 ], která uk 
ného nám ořníka, kterak dává na frak svém 
hákem. M ohla by to být alegorie nového po 
posílá tuhý abstraktní expresionismus na 
ranou. Důležitá je však ta rána: Popey je ve 
mžitý jako Pollock, a navíc dá divákovi pob 
podtrhává sílu svých ran onomatopoickýn 
rány dělají „Prásk“, jeho zbraně „Ratata“.) V 
tenstein jako by říkal, že pop-art se od mod 
Pollockova, tolik neliší: předpokládají podo 
který je jedno velké oko, který obraz vstřebá 

Ale k čem u tato dem onstrace? U Warh 
a  fotografie havárií zničeného auta nebo 

v exaltovaném prostoru malby těžko strávit 
většinou vysoké a nízké spojuje s daleko n 
kem; byl h rdý na svůj smysl pro formu, 
dobrou m albu z banálního obrázku nebo 
jeho sm íření vysokého a nízkého není pot 
dovedností; je záznam em  historického sj 
rých opozit. Lichtenstein byl na toto sp

,áln‘ zknt:vy*

a zPm/e4 ,  

,JUPop-artoi(x; 
^špenářem^» 
val°viBluio»k 

tovéhohrduní

“no jednou «  
í:n “činku ste» 

(Lichtenstc 
Jovyzkomh:
0 rovině eíehul 

'istickémalkí 
'ho divit, tÁ< 

-mžiku.
Je vzhled noc 

'ávené hosjwt 
Y i dnes. Udíte 

ě podmtnm 
>u schopno 
itimentálni 
otázkou formta  ̂

'ní těchto du« 
i dobře I

V pozdních čtyřicátých letech jako studen • gramu (> 
O hio State U niversity a v padesátých le t ; coby uci 
a státu New York se propracoval svým iastní ^  -

m odernistické malby: nejdříve maloval 
jakým si falešně lidovým  stylem (do kter 
am erické motivy, jako třeba Washington 

[1951], k terý  předznam enával jeho pop-ai 
ním  stylem. Stal se zručným  v repertoáru 
a avantgardních prostředků, jako třeba v gc .ickém ta.̂ - | 

»kubistické h ře  se znaky (pár tahů předsta- uje stín. 
představuje odlesk apod.), v abstraktní formě mnžk■  ̂

i ch rom ní m albě stejně jako v  ready made objektechJ

presionisticK» ,
o adaptoval ná* 
ňekračujc Dc> 

t a krátce i
odernísti»'11

▲ 1947b, 1951 A  1964b •  1911,1912 I 1913,1915, 19 1 7 , 1921,1947a. 1957b
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šechny získal z d ruhé ruky. Tyto prostředky se 
vtují jako zprostředkované, jakoby revidované, 
ě ikonickými tvary dodaným i reklamou nebo 
i ržené pohrom adě právě těm i způsoby zobrazo- 
gardní um ění pokoušelo svrhnout. To je to, co 

tak radikálním.
lemonstrace toho, nakolik jsou kódy reklamy 

s prostředky avantgardy (v průběhu století 
sokým a nízkým k vzájem ném u ovlivňování), 
tt o svém obrazovém jazyku poznamenal: „Můj 

ubismem do té míry, do  jaké je  s ním  spojeno 
tví. Existuje vztah mezi kom iksem  a lidmi jako 
rý možná kreslíři kom iksů nechápou, ale roz- 
ih, dokonce i u raného D isneyho.“ Mohl přidat 

ia a Légera, m im o jiné; ti všichni jsou -  čteni 
ho malbách přítom ni: dvojznačné znaky pro 
.a; břitké, ale uhlazené kontury u Matisse, přís- 

. u M ondriana, polokom iksové postavy u Lége- 
ó použité k jiným  účelům  (například pokud 

Mondriana představují nejčistší malbu, u Lich- 
nejspíš představuje krásnou blondýnu, červe- 

•blohu). Lichtenstein své reklamy a komiksy 
těsnal do obrazové roviny, ale také proto, aby 

rnistická spojení a řečnicky jich využil. (Brzy se 
patentními, když začal „lichtensteinizovat“ 

try přím o v obrazech podle Picassa, Matisse, 
ich.) Z tohoto sm íšení m odernistického um ění 
'/.ovat strašlivý závěr: že do začátku šedesátých 

středků avantgardy sotva stala něčím  víc než 
krčního designu. A to  je jistě jedno  z dilemat

>  V  w  w  O i l

J  J  ^  ^  v  

f' > J J  ^  v. v.
) J

iv  ' n o o r r r
r - s r ^ r r f

ln Golfový míček, 1962
1.3 cm

poválečné neoavantgardy: totiž že některé kroky zaměřené proti 
umění, které podnikla předválečná nebo „historická“ avantgarda, 
se staly nejen věcí uměleckých muzejí, ale i průmyslu spektáklu. 
Nebo se na to můžeme dívat i tak, že jak výtvarné umění, tak 
komerční design z této výměny forem profitovaly a podílely se na 
hodnotách, které jsou vcelku tradiční -  jednota obrazu, bezpro
střednost dojmu a tak dále. Tak to viděl Lichtenstein.

Lichtenstein se vyznal nejen v modernistických stylech, ale 
i v různých způsobech vidění a zobrazování, z nichž některé se 
datují do renesance, pokud ne do starověku: specifické žánry, jako 
portrét, krajinomalbu a zátiší, lichtensteinizoval; a stejné si dokázal 
poradit s obecnými paradigmaty malby -  malby jako jeviště, jako 

a okna, jako zrcadla a jako abstraktního povrchu. Leo Steinberg 
u kolážových maleb Rauschenberga a Johnse narazil ještě 11a jedno

•  paradigma, které nazval „The flatbed picture plane*: obraz již ne 
jako vertikální rámec, na který anebo skrz který se díváme na přiro
zený výjev (jako oknem, zrcadlem nebo vskutku i abstraktním 
povrchem), ale horizontální prostor, ve kterém se mohou různé 
obrazy textuálně stýkat, „plochý dokumentární povrch, který orga 
nizuje informace“. Pro Steinberga toto paradigma signalizovalo 
„postmodernistické“ rozloučení se s modernistickým modelem 
zobrazování a zcela jistě ovlivnilo Lichtensteina. Ale Lichtenstein 
také nabízí variantu tohoto modelu, která vykrystalizovala v jeho 
„Ben Day Dots“: modelu malby jako promítaného obrazu a jako 
takového coby znaku poválečného světa, ve kterém je všechno 
podrobeno zpracování mechanickou reprodukcí nebo elektronic 
kou simulací. Toto promítání není přítomno pouze v Lichtenstei- 
nově umění (v jeho směsi ručně vyrobeného a hotového); 
odpovídá také zprostředkovanému pohledu současného světa 
a ovlivňuje vidění a zobrazování jako takové. Jak poznamenává 
Lobel, Lichtenstein si často vybíral komiksové postavy před obra
zovkami -  hledáčky a televizními monitory stejné jako před skly 
automobilu či řídicí deskou - jako by „dával do vzájemného vztahu 
povrch plátna“ s takovými povrchy [21. V důsledku toho jsme také 
nastaveni: naše dívání se dostává na roven s takovým sledováním. 
Vychází tu na povrch způsob vidění, který se stal dominantním až 
v naší době počítačových obrazovek: nejenže se všechny obrazy 
zdají být promítané, ale naše čtení a dívání se staly jakýmsi 1I1 uhc 111 

„snímání“. To je způsob, kterým se dnes učíme probírat informace
mi, ať už vizuálními, nebo jinými: snímáme je (a ony často snímají 
nás, sledují naše úhozy, počítají návštěvnost webových stránek 
atd.). Zdá se, že Lichtenstein tento posun vycítil v počátcích; jak

v podobě, tak ve vidění, latentné v komiksu.
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1961
V prosinci otevírá Claes Oldenburg Obchod v newyorské East Village, „enviror nenf

kte-,

napodobuje okolní levné obchůdky a v němž jsou všechny předměty na prode běhen 

a následujícího jara se tu v provedení Oldenburgova Ray Gun Theater odehraj dese: - -  

„happeningů“.

.v:
’ říjnovém  čísle časopisu A rtnew s  v  roce 1958 vyšel esej 
A llana Kaprowa „O dkaz Jacksona Pollocka“, pouhé dva 
roky  po  m alířově trag ické sm rti. Tou dob o u  již  e d ito ro 

vi časopisu , k te rý  celou dekádu  p o m áh al šířit tzv. „lO th  Street 
to u ch “, abychom  užili p řez íravou  ch a rak te ris tik u  C lem enta

•  G reenberga, k terou označoval díla „druhé generace“ abs trak tn í
ho expresionism u, konečně začala docházet skutečnost, že 
abstrak tn í expresionism us byl zakadem izován. V lednu  toho

■ roku se na obálce A rtn ew s  objevil Johnsův Terč se č tyřm i obličeji 

jako předzvěst m alířovy p rvn í sam ostatné výstavy, k terá se uk á
zala být zářivým  úspěchem . O rok později uchvátily newyorský 
um ělecký svět černé m alby Franka Stelly. Pop-art a m in im alis
m us se p řidaly  zakrátko: již vyčerpaný abstrak tn í expresionism us 
byl nevyhnutelně na ústupu. K aprowův text se však jako první 
zabýval o tázkou  jeho  odkazu  nebo  spíš odkazu  jeho  h lavn ího  
představitele. Snad proto, že vystudoval dějiny um ění (Kaprow 
studoval s M eyerem  Schapirem  na Colum bia University, kde psal 
diplom ovou práci o M ondrianovi) a že tu to  disciplínu přednášel 
(na Rutgers), pociťoval, že nestačí pouze jednoduše zavrhovat -  
ale že je  třeba elim inovat v syntéze.

Kaprowova utopie

Je sice pravda, začíná Kaprow, že Pollockovy inovace se „stávají 
součástí učebnic“: „A kt malby, nový prostor, osobní znak, který si 
buduje svou vlastní form u a význam , nekonečný spletenec, velké 
m ěřítko, jsou  nyní již klišé kateder výtvarného um ění.“ Ale to, že 
něco považujem e za dané a budem e to opakovat, ještě neznam e
ná, že jsm e to m u  po rozum ěli, a u Pollocka jde  o víc, než n a p o 
vídá ste reo typn í výklad. V skutku , „něk teré  im plikace obsažené 
v těchto  nových hodno tách  nejsou tak jalové, jak  se nám  všem 
zdá“, dodává Kaprow, než se pustí do kom entáře každého rysu, 
který právě zm ínil, aby doložil, že pokud  Pollock „vytvořil nějaké 
výborné malby... také m albu zničil“. B ezprostřednost aktu malby, 
ztráta sebe a identity  v po tenciá lně nekonečném  „allover“ p ro sto 
ru  malby, nové m ěřítko , k teré podrývá au tonom ii p lá tna coby 
um ěleckého objektu a transform uje jej do  environm entu: to  vše 
a ještě víc ukazuje, nakolik  se Pollockovo um ění „sam o ztrácí 
m im o hran ice a naplňuje svět sebou sam ým “. A pro to  se Kaprow

ptá: „Co teď?“ „Existují dvě alternativy, 
budem e pokračovat ve stejném  duchu. A ; 
m noho dobrých ,skoro-obrazu obm ěňi 
estetiku, aniž by se od ní od trh ly  nebo šly 
je, že se m alování obrazů vzdám e úplně 
noduché obdélníky nebo ovály, tak jak 
vidět, jak se k  tom u Pollock sám tém ěř d 
zde m ám e krocení Pollockovy tvorby (a ti 
myslel školu um ělců, k teré G reenberg p 

i kovy pravé dědice: H elen Frankenthak 
a další); na straně d ru h é  rozpuštění m alb 
něji její „rozpuštěn í v environm entu“,

> M ondrian , od  poloviny dvacátých let.
Kaprow velice dobře věděl, že jeho 

v M ondrianově utopii, ale m ísto toho, ab 
nutilo  vzít v potaz rozdíl, který dělil koní 

i gard od poválečné neoavantgardy, a patrn 
m us -  uzavřel svůj esej návodem  pro bez; 
který stojí za to citovat celý:

idpovídá sl .3̂  
vděpodobnés<3 
ích tuto Polkg, 

Druhou van^ 
tm  tím  nam wi 
znám e. Moht 
a l.“ Na jedna sa 
Kaprow bequc? 
-ntovalcobyřa* 
ou , MorrÍKUi 
ik ja k  ji známe 
vchom  m im ij

á n í má předčí 
ia ní lp ě l - coí  ̂

historických« 
ch lad it svůj of«  
■střední budou«

ím e  za b p v t, v*  
našeho k n ih *  

m , pokoji, o*»
;p o k o jen i s ti« J 
a p o jím e  s p t c *  
m a tu . K é & fc *  
b a r v y , ž id le .,t*  
ta r é  p o n o ih  f i  

soui®*

Pollock [...] nás opustil v  bodě, kdy se i 

být dokonce oslněni prostorem  a přednít 
ního ž ivo ta , buďto našim i těly, obleči 

poku d  je  to nutné, rozlehlostí 42. ulice, 

m alba podněcuje naše osta tn í smysly, 

kvality  zraku, zvuku, pohybů, lidí, pacht 

předm ěty  jsou  m ateriá ly nového umět 

elektrická a neonová světla, kouř, vodí 
f ilm y  a tisíce jiných  věcí, které budou c rovan) 

generací umělců. N ejenže nám tito neoh em f 'líri!

-  ja k o b y  poprvé  -  svět, k terý jsm e kolei ebe 

ignorovali, ale oni o b jev í úplně neslýí n é -  
a u dá losti nalezené v odhozených plec 'kách, ^  
zázn am ech , hotelových halách; viděné v, vkladu11 

obchodů a na ulicích a pociťované ve sne <! ^r 
dách. Vůně drcených jahod, dopis od pňu anebo 

Dráno; tři zak lepán í na dveře, zaškrábánt 
konečná přednášející hlas, oslepující staccato za 

to vše se stane m ateriálem  pro toto n o v é  konkrét)

A  1949
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M ladí umělci dneška už si nemusí říkat: „Jsem malíř" nebo 

„básník“ nebo „tanečník". Jsou prostě „umělci. “ Celý živo t se jim  

otevře. V  obyčejných věcech budou objevovat význam  obyčej- 
nosti. Nebudou se pokoušet učinit je  neobyčejnými, jen  budou 

konstatovat skutečný význam . Ale z  ničeho vym yslí neobyčejné, 
a pak  m ožná i nicotu. L idé budou potěšeni, nebo se m ožná  

budou hrozit, kritikové budou zm ateni, anebo pobaveni, ale 

toto, o tom jsem  přesvědčen, bude alchymie šedesátých let.

Nezbývá nám  nic jiného než zde obdivovat Kaprowův odhad. 
M noho avantgardního um ění, které vzniklo v šedesátých letech, 
naplňuje jeho věštbu, nebo alespoň odpovídá tom u či onom u 
aspektu jeho popisu. M usíme zde zvýraznit tři propojené prvky, 
protože se přím o dotýkají Kaprowova vlastního um ění a obzvláště 
tormy, kterou v té době vynalézal a kterou pojmenoval „happe
ning“: dostupnost celého světa -  nejen m nožství jeho předm ětů, 
obzvláště jeho odpadu, ale i událostí, které se odvíjejí v čase -  coby 
nového, všepojímajícího m ateriálu umění; rozpuštění všech hie
rarchií a hodnotových systémů; potlačeni specifičnosti médií 
a sim ultánní zapojení všech oblastí vním ání do estetické sféry.

Kaprow několik let vystavoval obrazy, ale na konci roku 1957 
začal vytvářet prostorové „environm enty“, které přezdíval „akční 
koláže“ a které považoval za přím é rozšíření Pollockova um ění -  
v jeho knize A sam bláíe, environm enty & happeningy z roku 1966 
otiskl letecký pohled na Yard (Dvorek) datovaný do roku 1961, ve 
kterém  naplnil dvůr hrom adou použitých pneum atik [2]; vedle 
fotografie Pollocka při práci od Hanse N am utha (Kaprow, který si 
klidně pokuřuje dýmku; s dítětem  v patách nevypadá tak heroický 
jako Pollock, ale rozhodně je vice „ve“ své práci). Když se Kaprow 
pokoušel zavést do svých environm entů zvuk -  aby je více otevřel 
světu podle své logiky nekonečného rozšiřování -  narazil na 
happening. N espokojen s nedostatečností efektů, kterých m ohl 

a dosáhnout, hledal pom oc u Johna Cage, který vedl kurz kom pozi
ce na New School for Sociál Research v New Yorku. To, co ve třídě 
při první návštěvě viděl, jej fascinovalo, a rozhodl se přidat se 
k dalším nehudebníkům , kteří tehdy kurz také navštěvovali, jako

• například Georg Brecht a Dick Higgins, kteří se měli později stát 
pilíři hnutí Fluxus. Zde na jaře 1958 s podporou Johna Cage, který 
jej poučil o náhodě coby kom poziční spíše než antikom poziční 
pom ůcce, rozvinul svou myšlenku happeningu. Nahodilost už. 
byla delší dobu základním  principem  Cageovy hudebni tvorby 
a budila opravdový zájem o problem atiku notace. Na Cageova 
zadání Kaprow odpovídal perform ancem i podle zápisu, ve kterém 
byly vedeny předm ěty k užití při hlučných akcích stejně jako doba 
trvání takových akcí (které mohly být sim ultánní). Model byl jed 
noznačně hudební, ale přidáním  dim enze prostoru -  pohybu 
a rozm ístění účastníků (kteří byli často skryti) -  Kaprow zdůraznil 
jednak teatrální dim enzi těchto událostí, jednak  jejich vztah k tra-

■ dici koláže odvozené z dadaismu.
Mezi těm ito zárodečným i stadii a prvním  veřejným happenin

gem, 18 Happenings in 6 Parts, se nic podstatného nezměnilo, ale 
struktura nabyla na komplexnosti. Pro tuto událost při příležitosti

A  1953 •  1962a ■ 1916a. 1918. 1920

2 • Allan Kaprow, Dvůr, 1961
Environment na dvoře Martha Jackson Gallery v NewN

otevření Reuben Gallery -  prostoru, ktci cl po dt 

fungovat coby Mekka nových uměleck. >rem 
Red Grooms, Roberta W hitm ana, Clae )lden 
Brechta, Jima Dinea) -  Kaprow prostor rie iii\J 
dřevěnými přepážkam i, igelitem a plátně o tn 
přepážky byly pokryty buďto asambláží nych 
měly účastníkům  perform ance sloužit ja> 
prázdné a měly být v průběhu akce pomal 
nické, mechanické a živé -  stejně jako os\ ' 
ní) se v průběhu happeningu neustále měni 
částí, v nichž šest účastníků (tři ženy a tři r  
dělo celou řadu nepropojených akcí a prom 
větách, zatím co se snažilo zachovat co i 
„H appeningy“ se odehrávaly simultánně vi 
v každém z nich) a diváci byli požádáni, aby 
nového představení dvakrát změnili místné 
vána a zm ěny byly zaneseny do notového 
účast publika (v Kaprowových dalších hap ' ' 
v jiných, však postupně získávala na dů itostii. 
absence jakéhokoli děje a simultaneita „li irK
zajišťovala, že nikdo z publika si z celé akce i 0" 
zlomkovou zkušenost celé události. I kdyby L 1

cích dnech vrátili -  18 Happenings in 6 Pu< *  ‘iri 
šesti večerů počínaje 4. říjnem  1959, na tom -  
nezměnilo, protože šance, že dostanou výrazné l> 

statisticky velice malá.
L. 4 t  \

Rozbití bariéry mezi účinkujícími a diváky b> 0 1 
tory na prvním  happeninzích překvapilo n e j v íc e  (i*

rekvior
my. Zni 

•ni (včil 
Akce* 

ži) roní 
ívak) v i
j-)£7WTU5É* *
ech pro***»1] 

:irůW»«
„vUii
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t>;.u  uiťalni scéna: vlastně čím komplexnější byly a čím 
•niků jhrnovaly. tím  častěji se happeningy začaly ode-
f-vu Kaprowova Household [Dom ácnost] v roce

ě tr/eni hranice, obzvláště pokud bylo pozname-
•frtin t i. odlišovalo  h a p p e n in g  od č is téh o  divadla
. appeningy byly m ožná ty nejnásílnější, nebo
lVf n uci ze všech, ale ani Kaprow neváhal zneužívat
,, n klad při Jarním happeningu v březnu 1961 bylo

nj >nci představeni vyhnáno sekačkou na trávu).
, c u U  umenali, že pád hranice herec/divák je součás-
-Arf>»r «driováni jakékoli kauzality stejně jako principu
suui itagova happening přirovnala k „nelogičnosti
■rr ../adný smysl pro čas“, žádnou minulost, jsou
nM - iebo zakončení“, často se opakují a jsou „vždy

r-.nrm . poznamenala, že jejich neexistující příběh
■j i- i la posloupnost akcí determ inována náhodou -
.«ín - lo) se neslučoval se základní modernistickou
. urm iho díla coby autonom ního celku a byl problé-
pr\> m věrné, oceňující a vesměs zkušené publikum"

jtu • -mnohdy nevěděli, kdy se skončilo, a muselo se
u  iN -li" Jiné rozpuštění kategorií, kterého si Susan
■<i F> la. se týkalo m ateriálů používaných při happe

ninzích: „V happeningu není možné rozeznat scénu, rekvizity ani 
kostýmy, jak je tomu v divadle." Nebylo dokonce m oině rozeznat 
lidi od předmětů (tím spis, že lide »byli často pfcstroiovani za 
předměty, obalováni do jutových pytlů, papírových obalů, obvazů 
a masek,“ anebo stáli tak nehybně, jako rekvizity kolem m ih) I \i 
stuje zde jen globální environment. často úmyslné neuspořádám . 
ve kterém jsou užívány většinou křehké materiály .1 často jsou 
v průběhu nesouvislých akci ničeny „Happening nelze uchopit, 
můžeme si jej jen vychutnat, tak iako si vychutnáme pr\ka\ku. 
která nám prská nebezpečně bh/ko u obličeje," uzavírá Sontagov a 

Tato nestálost se stala klíčovým prvkem kaprowova konceptu 
(po úvodní zkušenosti s 18 Happtningf in 6 l \irh  často tvrdil, ic 

happening by se neměl nikdy opakovat. ab\ ve i .u  hov ala teho bez 
prostřednost, kterou pokladal /a neidůležitěiši vlastnost happc 
ningu, jeho „takovost", jak to nazýval) To má málo co do činěni 
s jakýmkoliv zájmem o spontaneitu (happeningy mělv ven.« 
a zkoušely se, ať už byla jejich struktura lakkoliv náhodná), ale 
spíše to souvisí s poněkud naivní vírou vyvozenou z t ageovy 
zenové filozofie, že unikátnost iako taková ie /árukivu .přitom 
nosti", a tato »přítomnost" |ako taková, pokud )i vnímáme tako 
přírodní proces, je zárukou proti do oči bijtet komodilikact včesh 
věci. která charakterizovala poválečnou »potřební tpolfčnovt

i
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1960-1969

1962,
George Maciunas pořádá ve Wiesbadenu v Západním Německu první ze série me; nároc- 

událostí, které vyznačují vznik hnutí Fluxus.

F luxus zůstává jedním  z nejkomplexnějších -  a proto nej
častěji podceňovaných -  uměleckých hnutí (nebo „nehnu
tí“, jak sám  sebe označil) první poloviny šedesátých let, 

které se vyvíjelo paralelně a často v opozici k pop-artu  a minim a-
▲ lism u ve Spojených státech a novém u realism u v Evropě. Fluxus, 

otevřenější a m ezinárodnější (také s větším  počtem  žen-um ěl- 
kyň) než jakékoli jiné avantgardní či neoavantgardní hnutí od

• dadaism u a ruského konstruktivism u) neviděl žádný rozdíl mezi 
um ěním  a životem a věřil, že ru tinn í, banální a každodenní čin
nosti by měly být považovány za umělecké události, a tvrdil, že 
„vše je um ěním  a dělat je m ůže každý“. Svými různorodým i č in 
nostm i, mezi něž patřily „Flux“ koncerty a festivaly, muzikály 
[1, 2] a divadelní představení, publikace a prohlášení s inovativ- 
ním  designem , mail art a další efem ém í události, gesta a akce [3],

■ Fluxus inicioval m nohé klíčové aspekty konceptuálního umění, 
například účast diváků, obrat k jazykovým uskutečňujícím  výro-

♦ k ům  a počátky kritiky institucí.

▲ 1960a. 1960c, 1964b. 1965 •  1916a, 1920. 1921 «  1968b *1971  
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Silová pole Fluxu

Fluxus byl pojm enován (pokud ne „založen“) v t >
gem M aciunasem (1931-1978), poválečným en anténu Lí]
který -  poté co strávil několik let na střední š v /a , ;

Německu -  přišel v roce 1948 do Spojených stati: ,iciunist\d
že jm éno, které je odvozeno z latinského fluerc vnout,oW
tak, že zapíchnul nůž nebo prst do slovníku, ted\ >rosto«o«|

▲ m etodou, kterou údajné použili dadaisté. Ternu
určité konotace. V 5. století před Kristem údai řeckv fijJ
Hérakleitos z Efesu prohlásil, že „vše plyne“ a že „ krát no 
piš do stejné řeky“. V 18. století se této myšlen Imp i 
když tvořil svůj koncept dialektiky, a prohlásil,
neustále plyne, a že „boj je otcem všeho“. A na z. ku 2 ;
francouzský filozof H enri Bergson viděl v přírodn volucpraJ
neustálé prom ěny a vývoje -  „ťluxion“. Bergson ta tvrdil a ' I  
nevním ám e chvíli od chvíle, ale kontinuálně v jedí.om toku.a
když slyšíme hudbu. M imo tyto filozofické koni sce NU.
spojoval slovo „fluxus“ s m edicínskými procesy k írznik
ného a exkrem entálního vyměšování a s vědeckýn 'roces' - 
kulární transform ace a chemické fúze.

2 • Alison Knowlesová, Novinová hudba, 1967
Koncert v Lund Kunsthalle, Švédsko

A  1916a

1 • George Brecht, Sólo pro housle, violu, cello nebo kontrabas, 1962
Performance



k
při performanci La Mont Youngovy Kompozice 1960, č. 10 

' a své akci „Zen pro hlavu“, Wiesbaden, západní Německo, 1962

Jti Fl us se objevilo v důležitém m om entu dějin, kdy se
*ní télci začali odvracet od hegemonické dom inance
&h< bstraktního expresionismu. Tento posun byl vypro-
an di elké m íry vydáním antologie Roberta Motherwella
uiáti talíři a básníci v roce 1951 a specifičtěji učením
n‘hť ladatele Johna Cage (raného a zarytého příznivce
b Dl hampa) na New School for Sociál Research v New

P*uvleti h 1957-1959. Celá generace tak byla nasměrována od
■ - \ U l k  l — --------- * t  i  i  i » -  intomnosti Jacksona Pollocka k dadaismu obecné

l!*wt>é arcela D ucham pa zvláště a na této cestě byla vedena 
ai ivých m odelů náhodných operací, estetikou všední- 

ían ' ým typem (umělecké) subjektivity, 
překvapivější než program ové znovunalézání dadaismu 

i vych ready mades bylo Maciunasovo rané a výslovné
1,1 proiektu hnutí Fluxus s nejradikálnějším odkazem sovét- 

ť,antgardy, totiž s dílem skupiny LEF (Levá fronta umění) 
livistů, které bylo v Evropě a ve Spojených státech prak- 

c*namé. Ale tento pokus o spojení zásadních rysů dadais-
• ^ impa a produktivistů, nej radikálnějších avantgardních

* 1935, 1966a I 1949, 1960b « ' - ▼ 1921

3b. Nam June Paik, Zen pro hlavu, 1962
Tuž a rajčata na papíře. 404 x 36 cm

modelů 20. století, a zároveň vědomí, že jejich historických cílů 
není možno v současnosti dosáhnout, nejspíš vedly k oné ojedině
lé a paradoxní směsici melancholie a groteskního komična, které 
byly pro Fluxus tak charakteristické.

Dalším z pozoruhodných znaků hnutí byl jeho in ternacio 
nalism us, jelikož většina ostatních poválečných avantgard 
prosazovala nacionalistickou ideologii (napřík lad  am erický 
abstraktní expresionism us) nebo se zabývala diskurzem  tra- 

l diční identity (Jako například Joseph Beuys). Na rozdíl od 
dadaistických nadějí na vytvoření postnacionalistického státu 
nebo proletářského internacionalism u Sovětů je  m ožné in te r
nacionalism us hnu tí Fluxus považovat za kataklyzm atický  
spíše než utopický, protože vycházel p rim árné ze zkušenosti 
exilu, nedobrovolného odchodu  z vlastí zničených buď v p rů 
běhu, nebo po d ru h é  světové válce. Tak tom u bylo u uprchlíků  

»jako M aciunas nebo Daniel Spoerri, ale také - ač jiným  způso 
bem  -  u um ělců z Koreje a Japonska, jako byli Nam  June Paik 
(narozen 1932), Yoko O no (narozena 1933), Ay-O (narozen 
1938), Shigeko Kubotaová (narozena 1937), M ieko Shiom iová

l >W4a •  1949. 1960b
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(narozena 1938) a další, k teří se k h nu tí Fluxus p řidali v násle
dujíc ích  letech. I opačná form a dobrovolného  odchodu  p řisp ě
la k  in te rnac ionalism u  hnu tí: E m m et W illiam s (narozen 
1925), B enjam in P atterson  (narozen  1934) a M aciunas žili 
a pracovali v poválečném  Z ápadn ím  N ěm ecku pod  záštitou 
am erické arm ády, zatím co R obert Filliou (1926-1987) se do 
kon tak tu  s asijskou k u ltu rou  (jež byla kruciá ln í pro jeho  o sob
ní vývoj i p ro  vývoj h n u tí Fluxus jako celku) dostal poprvé 
v Koreji, kam  byl povolán U nited  N ations Korean R econstruc
tio n  A gency na počá tku  padesátých let.

Fluxus, užít a užít si

Krom ě své komplexní internacionality a svém trvání na skupino
vých praktikách se Fluxus od počátku zabýval radikální kritikou 
konvenčního pojetí identity a (uměleckého) autorství. Výraznou 
ukázkou tohoto přístupu byla Vagina Painting (Vaginální malba) 
[4] Shigeko Kubotaové, ve které umělkyně malovala červenou bar
vou na papír ležící na zemi pom ocí štětce visícího z jejího klína, 
čím ž -  jediným  skandálním  gestem -  nabourala zdánlivě neko- 

a  nečnou mytologii Pollockovy mužné malířské performance. 
Kubotaová poprvé veřejně představila tuto práci v rámci Perpetu
al Fluxus Festival (Neustálý Fluxus Festival), který se konal roku
1965 v New York Cinem atheque. V témže roce M aciunas „oficiál
ně“ ohlásil projekt hnutí Fluxus v následujícím prohlášení:

4 • Shigeko Kubotaová, V a g in á ln í m a lb a , 1965
Performance v rámci „Perpetual Fluxus Festival“, New York

A 1949. 1960b

F L U X U S  U M É L E C K É  U Ž ÍV A N Í S I j

A by došlo k založení umělcova neprofesionálního statur 
ve společnosti,

musí prokázat svou postradatelnost a celkovost. 
musí prokázat soběstačnost publika, 
musí prokázat, že cokoliv m ůže být uměním 
a že je  m ůže dělat kdokoliv.

Proto umělecké užívání si musí být jednoduché, 'tavné 
a neokázalé,

zabývající se nedůležitostmi, nevyžadující zádi «dovedruv 
ani nespočetné zkoušky 

a bez kom oditní nebo institucionální hodnoty.

Hodnota uměleckého užívání si musí být sníži t >im, buJt 
neomezené, masově vyráběné, všem dosažitelní 
a ve výsledku produkováno všemi.

Fluxus umělecké užívání si je  REAR GUARI) lh akékoln 
pom py [sic]

nebo snahy podílet se na soutěži OF „ONE-UP\ XSIIIP' 
s avantgardou. Snaží se o monostrukturální 
a neteatrální kvality prostých přirozených událo. , hry 

nebogagu. |
Je to směsice Spika lonese, vaudevillu, gagti, dětí 
a Duchampa. I

Pokud produktivism us trval na nezbytnosti rt >vat na jv-| 
by postrevolučních mas proletariátu  tím , že vyn 
sebereflexi za u tilitární produkcí, a tím , že změn itářskew 

a  formy kulturních  textů a objektů, d a d a ism u s  

pokusil postulovat populární a masovou fori 
a zábavy polemicky oproti institucionalizova 'ti vywi 
um ění a jeho oddělení od sféry každodenního ži\ PixK' 
Fluxus vydal zrušit tradiční hranice mezi lingvist 
produkcí, mezi textem a objektem. Jedno z Duch.1

• nich d ě l, Krabice v kufru (1935-1941) -  již bral n 
sátých let vážně jen málokdo -  se stalo důleži 
bodem  pro Fluxus a jeho reflexe dialektiky stat J pw 
institucionálního rámce a formy distribuce.

Ale -  překonávaje D ucham pa -  Fluxus se sn. 
posledních zbývajících rozdílů  dělících ready n 
ptýlený u tilitá rn í nebo kom oditn í objekt) a pí 
rozptýlení (tedy prostředky jeho rám ce a prezent 
způsobem , jak  toho docílil, bylo zrušení rozdílů ■
tickou a d iskurzivní form ací „díla“ a tím , co tvoři ho

tedy rozdíly mezi ku ltu rn ím i diskurzy, které deK
■ um ění“ a „Toto je  rám “. Fluxus to tiž považuje ob1 

tak  prezentační p rostředky  s jejich typografů r - ' 
designem , za sam ostatné ja zyky , nejen za samo 1 
nosiče jazyka, který tvoří vyšší form u „umění". Tak 
s rám em , p ředm ět s obalem . Ale přitom  rozbil „k

A 1916a. 1920 » 1935 »U vodí, 1971
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předmětu, kterého bylo docíleno jeho prezentačním i 
„ ř , ;  ad surrealistická v itrína  nebo boxy Josepha Cor- 

nahradil je estetikou archivní akum ulace, v níž textu- 
u |n, audio nahrávky výroby díla a jeho následného 
. _ edvedení byly nato lik  součástí dokončeného 
sťh, íla“ jako objekt či event sám (tato estetika se 

pr0K a u Kartičkové kartotéky  Roberta M orrise z roku

xho  ke krabici

svou produkci um ístil plně do sféry konzum ní 
j ťt'j al kom oditu coby exkluzivní objektovou a distri- 
rnu: iejímž rám ci bylo m ožno um ění vytvářet a vní- 

nél ika příležitostech  nabral ten to  způsob form u 
učních“ a „komerčních“ rámců prezentace a d istri- 

)l\i: (llaese O ldenburga z roku 1961 byl důležitým  
uda těchto otázek): F luxshop založený M aciunasem

1,1 Street v New Yorku v roce 1965, Implosions 
u  W se (1923-1988), Cédille cjui sourit iniciovaný 

m ; iou a G eorgem  Brechtem  (narozen  1926) v roce 
Vili m ch e-su r-M er ve Francii -  všechny tyto „pod- 

zentovaly jako  um ělecké projekty na výrobu 
nésice rad iká lně  dem okratizovaných  vynálezů

h »c p; 
iutribuci 
'ffdmétů 
Fiilwuova 
wlni krit 
' byla v. 
"nikou i. 
dav, záz

.úerie légitime [5] byla další ranou ukázkou institu- 
-y hnutí Fluxus. „Založena“ v roce 1966, tato „gale- 
skutečnosti umělcovým kloboukem (nebo jeho 
kou či baretem), který obsahoval různé rukodělné 

tmy a fotografie jeho vlastních děl nebo děl jiných
• ku htéli „vystavovat“ nebo byli vybráni, aby „vystavo- 
J led /. jeho putovních „výstav“. Filliou sám jednu ze svých 

'pops.i akto:

•trven 1962 Galerie légitime -  v tomto případě klobouk -  
•xgani:, ila výstavu prací amerického umělce Benjamina 
Jtasoi Chodili jsme po Paříži od čtyř hodin ráno do devíti 
1' :i' li jsme v Les Halles a skončili u La Coupole.

nobilita galerie, tak její redukce na pouhé záznamy 
!í,! umentace um ění připom ínají Duchampovu Krabici 

' 'u blízkost institucionalizovaného prostoru a jeho 
h objektů“ sféře umělcova těla (jeho hlavy) a spojení 

' předmětu (klobouk) s rámcem instituce („galerie“) 
j (j; rie légitime na groteskní naléhavosti: nejenže trvala 

' noM ‘řské intim nosti díla s tělem a užitkovým předmětem, 
*ezároveň stáhla veškerou perceptivní přítom nost z odcizu- 

lns: ‘ucionálního, diskurzivního a ekonomického rámce 
a/1rnateřského obalu klobouku.

domluvný hum or hnutí Fluxus, které považovalo tuto radi- 
“nn"st za „zadní voj“, je zřejmý v Maciunasové prohlášení, 

celého roku fungování Fluxshopu neprodal ani jediný ze

5 • Robert Filliou, Galerie légitime, kolem 1962-1963
Asambláž, 4 x 26,5 x 26,5 cm

své široké sbírky levných krabic, knih, vynálezů a multiplů. Stejně 
tak je přítomen v hrdém přiznání Emmetta Williamse, že na 
počátku Fluxus festivalů bývalo často přítom no více účinkujících 
než publika. Jedna z Williamsových nejpodivnějších prací z počát
ku šedesátých let. Počítací písničky, ve které nahlas počítá přítom 
né členy publika, byla poprvé předvedena na „Six Pro- and 
Contragrammer Festival“ v Nikolai Kerke v Kodani v roce 1962. 
Naoko počítaje diváky jakoby modernisticky na sebe odkazujícím 
způsobem, Williams tak Činil proto, že se domníval, že jej organi
zátoři ošidili o podíl na minimálním vstupném.

Dalo by se říci, že Fluxus byl prvním  kulturním  hnutím  
v poválečném období, které si uvědomovalo, že kolektivní kon
strukce identity a společenských vztahů jsou nyní p rim árně 
a univerzálně zprostředkovány zhm otnělým i předm ěty spo tře
by a že tato systematická anihilace konvenčních forem subjekti
vity způsobila nevyhnutelné rovněž zhm otnělý a m ezinárodně 
rozšířený estetický projev. Aby toho Fluxus mohl dosáhnout, 
musel rozbít všechny tradiční konvence, které kulturně zaručo
valy kontinuitu buržoazního subjektu. Zaprvé museli rozbít jis
totu, kterou jazyk sám o sobě zaručoval literatuře a buržoazní 
subjektivitě. Tato premisa zůstala více méné platná až do p řícho
du dadaism u a G ertrudy Steinové, jež Fluxus „znovuobjevil“. 
Jejich „znovuobjevení“ bylo především výsledkem redakčních 
zájmů básníka a perform era Dicka Higginse (1938-1998), jed 
noho z Cageových studentů na New School for Sociál Research 
v roce 1957, který v roce 1964 znovu vydal m nohá důležitá díla, 
například Dada Almanach  Richarda Huelsenbecka a The Making 

i o f Americans G ertrudy Steinové, ve svém výjimečném naklada
telství Som ething Else Press.

Ale Fluxus také systematicky odbourával bezpečí literárních 
žánrů -  tím, že smíchal všechny kódy a konvence, které kategori
zovaly literární tvorbu (poezii, dram a a narativní prózu) a odsuzo
valy všechny „jiné“ lingvistické výroky do sféry „neliterárního“ 
(novinářský dokum ent nebo faktickou naraci, osobní dopisy, per-

A  1907. 1916a

Fluxus I 1962 459

-1969



1
9

6
0

-1
9

6
9

form ativní nebo náhodně produkované texty): ty všechny se staly 
základem  činnosti hnutí Fluxus.

O dstranění hranic mezi těm ito literárním i žánry nebylo výsled
kem  revolučních pokusů o vytvoření G esam tkunstwerku, ve kte
rém  by m ohla být všechna um ění m inulosti znovusjednocena 
v rám ci struktury, která by adekvátně odpovídala aktuálním  exis
tujícím  společenským  podm ínkám  kolektivní účasti na vzniku 
bohatství. Spíše tato dezintegrace hranic v hnutí Fluxus přiznávala 
rychlý úbytek m ožností, klesající oblibu tradičních žánrů  a kon
vencí, které všechny, jedna po druhé, za podm ínek  extrém ního 
oddělení a zhm otnění ztrácely svou licenci a historickou důvěry
hodnost. V rám ci uvědom ění si dopadu m asivní dediferenciace -  
procesu, který probíhá v pokročilém  spotřebním  kapitalismu 
a v jehož průběhu  je zkušenost hom ogenizována, všechno na světě 
je vyráběno stejné, bez rozdílu -  Fluxus vyjádřil tyto snižující se 
m ožnosti a diskurzivní příležitosti tím , že zrušil všechny tradiční 
žánry  a um ělecké konvence.

Posun rejstříků

V každé kategorii činnosti Fluxusu se však systematicky projevovaly 
určité konfrontace. Ve skutečnosti vysoká rozm anitost tvorby členů 
skupiny pom ohla přinést nejvýraznější zm ěnu v posunu umělecké 
produkce z rejstříku předm ětů do rejstříku operujícího někde na 
pom ezí divadelnosti a hudebnosti: pokud D ucham p v polovině 
šedesátých let předpověděl, že v blízké budoucnosti bude k dispozi
ci celá galaxie předm ětů, která bude sloužit jako nevyčerpatelný

▲ zdroj ready mades, Fluxus na to již odpověděl tím , že toto paradig
m a nahradil estetikou univerzální „události“ („event“) [6]. A když 
Robert Watts retrospektivně definoval „Yam Festival“ -  celoroční 
festival naplánovaný na léta 1962-1963, během  nichž se každý den 
odehrála jedna perform ance nebo událost -  jeho popis skutečně 
souzněl s D ucham povým  výrokem tém ěř dokonale: „ ... volný for
mát, který by um ožňoval kombinovat nebo zahrnovat každým 
dnem  rostoucí vesm ír událostí.“ (Tento „festival“ byl organizován 
na principech náhody a h ry  a vyvrcholil květnovým finále [„Yam“ je 
pozpátku napsané slovo „M ay“, květen] 1963.)

Tento posun paradigm atu  implikoval, že systematická destabi- 
lizace vizuálního p ředm ětu  ztvárněného ready m ade najde svůj 
ekvivalent v divadelním  rejstříku. Fluxus toho dosáhl tak, že spojil 
nejzákladnější form y lingvistického představení s naprostým  
nekonečnem  náhodných operací, aby tak dal vzniknout nové d ra 
m aturgii „event perform ances“ zapisovaných do „event scores“.
M yšlenka „události“ byla ve skutečnosti form ulována Cagem 
(tedy před  vznikem  hnutí Fluxus) a stala se ústřední pro estetiku 
jeho studentů , zejm éna George Brechta, Dicka Higginse a Jackso- 
na MacLowa (narozen 1922). Higgins vzpom íná, jak  Cageovo 
učení poprvé definovalo „událost“ jako nové paradigm a:

Cage m luvíval o tom, ja k  se spousta věcí děje naráz a nem ají

společně co do činění. N azýva l to „autonom ním  chováním sou

běžných událostí“.

A 1914 A 1949, 1960b

6 • Robert Watts, Events Roberta Wattse (Edice Fluxu), 196C
Plastová krabička, offsetové štítky, 97 offsetových kartiček, gumo -ruška 

13x28 ,6  x 17,9cm

Brecht poprvé identifikoval „událost“ jako novt iradigrra
„N áhodné obrazy“ (byl napsán roku 1957 a iblikován '
a později ji definoval jako „velice osobní malé v íce m . -

chtěl zprostředkovat svým přátelům , kteří by d ě l i ,  )?■■■ ■
naložit“. Jedním, dnes už klasickým, příkladem r e c h t o w  

lostí byla jeho D rip M usic (D rip Event), kterou rhl v r -•
a již „publikoval“ M aciunas v roce 1963 ve si ce Bre-
„event score“ kartiček nazvané W ater Yam, jež n Ta íorm» ■ 

ho z nej ranějších boxů Fluxu:

Pro sam ostatné nebo několikanásobné představí ú. 
j íc í  vody a prázdná nádoba jsou  uspořádány tak, tíí’' 

padala  do nádoby. Druhá verze: K apání (drippi ;)■

Tato „událost“ přesně vyznačuje p řechod  od stetiK 

která -  v m om entě, kdy vyšel esej „N áhodné obrazy 
a  prim árně definována setkáváním se s Pollockovou dnt 

ke Cagem  inspirované estetice náhodných  operaci, ^
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i  . . roalby jako heroického p rostoru  a výjim ečného pro- 

i J u u i n é  autority a autorské identity. Brecht sebral m alířské- 
I  1 ktáklu, který Pollocka (nebo spíš to, jak bylo jeho um ění 

doprovázel, nejdůležitější dim enze hravosti náhod- 
|  " , nlativnosti a vložil je do nejin tim nějšch forem 
I  tivni ušenosti každodenn ího  zhm otnění. 
k L  |.im p. kladem takových raných „záznam ů události“, 
8 j  _ j aj, z tečn ě  číst na pozadí m askulin ity  abstraktního
■  s jtín jM- i a které dokládají Cagův vliv na um ělce této 

JCe ji ,r^ a Alice Knowlesové (narozena 1933), která
ELivala m >u spolu s A dolphem  G ottliebem  na Pratt Insti- 
■ T  iejj pro >zice č. 2 (říjen 1962), nazývaná také U dělejte si 

E E j bvla [ prvé p ředvedena v Institu te  o f C ontem porary  
I  v Loi iě v roce 1962 a spočívala „docela p rostě“
I I  řejnét ovedení p ropozice um ělkyní. O rok později 
| (, 6 Knowlesová navrh la jinou  událost nazvanou

B y  jffVTíi výběru:

■ ú je  vyzván, aby šel k mikrofonu, pokud je  tento 

I popsal pár bot, buďto těch, které má právě na sobě,

vybídnut, aby povyprávěl, kde je  koupil, jaké jsou  

H :  ikoiti, >', proč je  má rád atp.

Bozdějšítn ojektu, Identický oběd  (1968), Knowlesová ukázala, 
H-mmiIi-. lo chce být um ělcem /perform erem , musí, aby 
í : ké dílo, pouze zaznam enat okolnosti události nebo
■

d: tuňákový sendvič z  pšeničného toastu se 

i  slem, bez m ajonézy a s  velkou sklenicí mléka nebo
ilkcm pi s e j í  každý den v týdnu na stejném m ístě ve 

Ulhmbastc; čas.

H  ni po d nám  tyto „záznam y událostí“ m ohou asociovat 
I *  idenci raných šedesátých let -  znovuobjevování

I
 -ralit- in íh o  dne (tak  jako třeba O ldenburgovo zaměře- 

men ■ jídlo coby ikonický přem ět). Ale přesně v tom to 
'<•’ nu .nutím  Fluxus a pop -artem  jasné projeví zásadní 

''•‘<1 i> pop-artoví um ělci trvali na tom , že sféry malby 
ou v zásadě odlišné od  sféry ready-m adových 

; nat i  od objektů každodenní potřeby, um ělci Fluxu 
nm avý opak: pouze na úrovni p ředm ětů  sam otných 
c f 'it zkušenost zhm otněn í v radikální transform aci 

‘̂ kýci ■ jektů (a žánrů) v events.

■ 1 že přiznal „chudobu  reality“, na k terou si stěžo- 
již ve dvacátých letech, nebo  „chudobu zkuše- 
kriticky analyzoval W alter B enjam in v letech

f
a také se pokusil je  p řekonat. „U dálosti“ Fluxu, 

náboženskou oddaností každodennosti a v jejich

t
 kující se a m echanistické form y každodenn í spo-

' na lllbtrum entalizovanou  „p rosto tu“, v jejichž rám ci je 
a uzavřena subjektivita, vyjádřily om ezenou schop-

(
eho subjektu rozpoznat kolektivně převládající pod-

-zkušenosti“.

Sublimace a desublimace

Na pop-artový vrozený tradicionalism us a jeho im plicitní esteti- 
zaci zhm otnění odpověděli umělci hnutí Fluxus dialekticky tím , 
že rozpustili umělecké žánry a ústřednost ready-m ade objektu. 
Ve veřejných aktech, které znovuintegrovaly „objekt“ do proudu 
vědomě „performovaných“ každodenních aktivit, Fluxus poskytl 
uměleckou analogii psychoanalytickému zhojení předm ětných 
vazeb nebo schopnosti prožitku, které byly od subjektu odděleny 
traum atem  nebo potlačením  nebo které se prostě „ztratily“ 
v průběhu socializace.

Tato dialektika sublimace a desublim ace spočívá v jád ru  těž
kostí, se kterým i Fluxus konfrontoval své publikum  od prvních 
perform ancí, a je dvojitě determ inována. Na jedné straně Flu
xus přiznává, že kolektivní subjektivita nem á jiný přístup  do 
prostoru a času, v nichž by se m ohla konstituovat, než ty zbytky 
prostorových a časových struktur, které záhadně zůstaly m im o 
čím  dál tím více se rozrůstající proces kom odifikace, a také že 
jsou to pouze výrazně okrajová gesta, ve kterých m ůže umělecké 
doložení příkladem  sebedeterm inujícího subjektu vzniknout 
a být vyřčeno.

Na straně druhé Fluxus uznal tuto podm ínku být odkázán do 
naprosté efemerality, do extrémních forem jazykové, vizuální 
a divadelně-hudební fragmentace a být spojován s protiform am i 
kulturní zkušenosti, s „nízkým“ uměním lidové zábavy, s gagem, 
vtipem a vaudevillem v momentě, kdy se tyto staré formy zdají být 
odlišné a podvratné ve srovnání s masivní homogenitou pováleč
né kultury spektáklu.

Není tedy překvapující, že nacházíme nové a často hybridní 
modely (umělecké) subjektivity a její kritiky u hnutí Fluxus: od 
Cagova zaujetí zenbudhism em a objevením nezápadních a nebur- 
žoazních filozofických nebo náboženských koncepcí až po politic
ké nároky vyjádřené Maciunasem (v šedesátých a sedmdesátých 
letech byl vnímán coby marx-leninista), který se pokoušel kolekti- 
vizovat uměleckou produkci, zrušit třídní charakter kultury, zm ě
nit formu distribuce tvorby a deprofesionalizovat umělce, aby bylo 
možné transformovat společenské rozdělení práce, které stavělo 
umělce do role výjimečného specialisty s kognitivními a perceptu- 

álními schopnostmi.
Taková hybridita byla patrným  rysem zejména typografie 

a grafického designu Fluxu. To byly také dvě oblasti, ve kterých 
a se dadaisté a sovětští produktivisté dali cestou radikální estetiky, 

sémiotiky a politických aspirací. Typ písm a a layout zde fungo
valy jako formy a podklady, kde se učinily první kroky ke kolek
tivně perceptuální a lingvistické revoluci. V tom to ohledu opět 
tyto dvě formy rané avantgardy posloužily jako model pro hnutí 
Fluxus. Ale jeho typografie a design čerpal ještě z dialogu s jinou 
avantgardou, surrealismem, který' byl zprostředkován kolážový
mi romány Maxe Ernsta a Duchampovým spolupracovníkem na

• Krabici, Josephem Cornellem, který sehrál důležitou roli v raných 
dílech Brechta a Wattse. Surrealistické užití zastarávání coby 
opoziční praxe vůči dobovosti jako pouhé m ódě a povinné

Fluxus I 1962a 461

•  1935 A 1920,1921,1926,1928 •  1931,1935

1
9

6
0

-1
9

6
9



1
9

6
0

-1
9

6
9

ROBERT F , H2U 7 rOBERt f l0U -7 
ROBERT F l i ! ° U 7

R o b e r t  E  ,L L i o u  í  
R o b e r t  f i l l I n , u  7 

R o b e r t  f  i  , o u  7KSig;' ttlSX ?f t u o o  J

7 • George Maciunas, Jmenovky umělců hnutí Fluxus, kolem 1966

po třebě se také stalo charakteristickým  pro  objekty a p rezen tač
ní nástroje h n u tí Fluxus. Jedním  přík ladem  m ůže být M aciuna- 
sovo paradoxn í užití ocelorytin  z lidových reklam  a ilustrací 
p o zdn ího  19. století pro  jeho  jinak  rigorózní design publikací 
Fluxu, rek lam ních m ateriá lů  a m anifestů, které vyráběl na tehdy 
nově vyvinutém  psacím  stroji IBM C om poser. O d  La M onte 
Youngovy A ntologie  z roku 1962 tento  stroj naplňoval veškerý 
M aciunasův  typografický design adm in istra tivn í racionalizací 
a bezprostředností, k terá se m ěla stát pov innou  za vlády kon- 
ceptualism u.

Jmenovky, které M aciunas vytvořil pro své kolegy kolem  roku
1966 [7] osvětlují jak vzdálenost od radikálních předchůdců hnutí 
Fluxus, tak paradoxy jeho vlastního širokého program u. M aciu
nas měl m ožná vizi hnutí jako kolektivního, sm ěřujícího k anony
m itě za účelem  rozplynutí kultu  umělecké subjektivity, ale vlastní 
skupina původního hnutí se skládala z velice volně spojených,

extrémně nezávislých a autonom ních postav, a L  da z i 
unikátní identitu prostřednictvím  typografie a de 
vých jmenovek. Spektrum písem, která byla užit;; 
ornam entálního písma z 19. století (jako na jedrv 
Roberta W attse) k více úředním u, racionálnín 
m u bezpatkovém u písm u M aciunasova IBM. 7 
k tomu, aby desetkrát zopakoval jm éno Robei 
s otazníkem na konci, pojedenácté pak uvedl v) 
fickém designu těchto jmenovek se individuálr 
buje někde mezi alegorickým ornam entem  a k 
mezi utopickým zrušením  výjimečnosti uměle 
xus usilovalo, a korporátní kulturou, která ruší 
subjektivní zkušenosti. Vynesení ošidnosti této 1 
patří mezi jeden z m noha dosažených cílů hnut i kus 

Jinou ukázkou rané typografie hnutí, kter kazujc 
m íry design patřil m ezi integrální prvky tvoi této skuj

Sl8nu Macm* 
se Pohyby
zedVOujn*n
u  a seriálům j
■ například po 

Filliou,
nčník.Vtypn

subjektivita* 
Porátnízna= 
0  které hnuti 
■dcoukoliv tbi 
orickédiald
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, ■ y eWspaper, které společně vytvořili Brecht a Watts 
on; i teré sloužily především  ke zveřejnění aktivit a pro- 
lin tivalu“. N apodobením  form átu zastaralých malo- 
h ne in Newspaper předvedly détournement  podobný 

n iSti mu -  použily rám ec tradičního deníku s jeho tex- 
s jeho spojením  inform ací a ideologie, reklamy 

:ii pů. V typografii a designu se staly paralelou k hra- 
. ,r , iy odvozeném u „festivalu“ tím , že restrukturovaly 

,ou noviny obvykle čteny (to, jak  je čtenář vědomě 
nkami určitým  směrem): adoptovaly svitkovýfor- 
ičnily osu čtení a opakovaně text fragmentovaly. 
edy opakovaly stejné principy náhody a hry, které 
samotný jako kolektivní osvobození od regulace 
,ti v každodenním  životě.

den jejich s 
i. neustále 
, úrovni čte

|y „festiv; 
ení zkuši

ektika  i lika lity

spory  m ez 
č vehem ent" 

umělec! 
rod it to h o  

'ní d ost > 
Itňdnimi h r  
ipnějších a 

iad av e k k o  
■důtklivý M  

kem  neza 
' ’ismu a  s 
aT za ry  a 

ve D ebori 
Ale jed n ín  

jeho (k 
"wkeho u m  
piloval své F 
jek. tak jeji

Očistit: svél 

wlni & kot 
[ uwéní, inu  

\lického un 

■EVROPA:

M e t n i  f  z s t o .

3-Jfe«- To causc a discharg, from. ^  in „„„in.,
* ’ fOF. ir. L. f tu iu a ,  fr. Jluerr, f lu jtu m  to 
PI-UE0NT.; ,cf, flush , n. (’of c i r . l s ) . ^ * S 5 « t  

a A flowing or fluid discharge from the Ix.wels or other

the '  W / J i !  m° r *or 
sentery. b The matter thus discharged.

Pur ■flit w orld o f  b o u rg e o is  sicKh?ss 
in te lle c tu a l ", p r o fe s  S io n # !  Sc c o m m e rc ic r / íz é e l 
C u l t u r e ,  PURGE th e  u /o r /d  o f  d e a d  
a r t  ,  im i t a t io n  , a r t  > f t c i a !  a r t ,  a b s t r a c t
i l lu s io n is t i c  a r t ,  M a th e m a t ic a l  a r t  > ------
PUK6E THE lVO£l£> OF “euP opA M IS M  “ /

•orií a praxí charakterizovaly celou tvorbu hnutí, 
v opozici proti předm ětnosti a kom oditním u sta- 
> díla, Fluxus přece jen vyprodukoval množství 
nižšího a nejlevnějšího druhu. I když trval na uni- 
osti uměleckých předm ětů napříč geopolitickými 
cemi, nicm éně se Fluxus stal jedním  z nejnepří- 
esoteričtějších kulturních formací 20. století. Přes 
tivní skupinové identity a zničení kultu umělce si 
unas zachovával kontrolu nad skupinou, která si 
. s příklady avantgardního autoritářství v kontextu 
ealismu (například s ortodoxní fanatičností Tri- 
dré Bretona) a odpovídala autokratické kontrole 

iad Situacionistickou internacionálou, 
nejsložitějších aspektů hnu tí Fluxus je vandalis- 
i-futuristické) touhy zničit tradici evropského 
(a avantgardy). Když M aciunas v roce 1963 for- 

us Manifesto [8], odhalil jak radikalitu svých myš- 
nechtěně -  „avantgardní“ nedostatky:

jeho buržoazní nemoci, „intelektuální“, profesio- 

cionalizované kultury, OČISTIT svět od mrtvého 

, umělého umění, abstraktního umění, iiuzionis- 

matematického um ění -  OČISTIT SVĚT OD  
■ TVÍ“!

rdil, že úspěšně eliminoval všechny zkušenostní 
me' etickými a každodenním i předm ěty  učinil tak, 
M vědomil radikálně zm ěněné podm ínky produkce 

enost teré se objevily v pokročilé industriální kultuře. 

" '  i náhodných událostí a efem érních objektů učinil 
! . s*an^ard> Fluxus riskoval, že se stane nevědom ou sou- 

Iri>íh( polečenského program u nucené dediferenciace 

, n‘ - Fluxus tedy m ůže být špatně chápán jako skupina, 
■  ̂ 'ě přijala za svou prom inen tn í společenskou tenden- 
)(k -1'.lila umělecký objekt do sféry efemérního, zrušitelné-

....e nen° spolu s jiným i předm ěty nekonečna komodit.
•'916^1924 - l i S

PROMOTE A ’ fcEVOLOTtOK/A E Y  
ÁMP TIPS iKi ART,
Promote 11 viny
N C V  A R T

FL OOP

a r t j  an ti - a r t '  , p ro m  
Z E 'A L lT Y  to  be

ffJhj grasped 
c r it ic s ,  d ile tta n te s

all peoples j not only
and p ro fe is ia rti/s .

rvw us,on* espfiihe fusion of mctais or minerals. Lommon metallurgical fluxes arc silica and silicate» (acidic), nme and limestone (basic)-, and fluorite (neutral), b Any

■ ■ a
ih e  cadres o f  c u l t u r a l j  

Social & p ° h  i le a l  revo lu tio n a ries  
info v n ife d  f r o n 't  o tc f fo n ,

8 • George Maciunas, F luxus M a n ife s to ,  únor 1963

Ofset na papíre
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Ve Vídni se schází skupina umělců zahrnující Guntera Bruse, Otto Muhla a Hermar ia Nit$-- 

aby vytvořila vídeňský akcionismus.

V
y tvořen í W iener A k tionsgruppe (Vídeňské akcionistic- 
ké skupiny) vychází z toho, co se zdá být neúprosným  
sm ěřován ím  všech poválečných um ěleckých aktivit 
postavených na jedné  s traně tváří v tvá ř zru inovaným  p o d m ín 

kám  evropské avan tg ard y  k terá byla buďto vym azána, nebo 
zn ičena fašism em  či to ta litarism em , a na d ru h é  s traně n esm ír
ným  příslibům  am erické neoavantgardy  vytvořené během  
obdob í evropské obnovy. Ve V ídni -  tak  jako všude jin d e  -  se 
stal ú střed n ím  m otivem , slovy A llana Kaprow a, „odkaz Jackso-

▲ na Pollocka“ (ať už p řím ý m  se tkán ím  s jeho prací, nebo  s jeho 
vysoce zkresleným  zp rostředkován ím  v m albách  Georgese

• M ath ieua [narozen  1931] a Yvesa K leina, k teří ve V ídni s vel
kým  úspěchem  vystavovali na konci padesátých let). Jiní 
ev ropští um ělci, jako  M anolo  M iliares (1926-1972) a A lberto  
B urri (1915-1995), byli v ídeňským i akcionisty  často citováni 
jako  ti, k te ří se pokoušeli o des trukci p lá tna  a zp rosto rněn í 
m alířského  p rocesu  (i když je  zvláštní, že Lucio F ontana n ikdy

■ zm ín ěn  nebyl).

Znesvěcení malby jako rituál

P rvn í k roky  k o dsunu tí, ne-li k  p řím é destrukci, závěsné malby, 
je jích  trad ičn ích  fo rm átů , m ateriá lů  a p rocesů  byly v ídeňským i 
um ělci G ůn terem  B rusem  (narozen  1938), O tto  M ůhlem  
(narozen  1925) a H erm an em  N itschem  (narozen  1938) p o d 
n ik n u ty  ko lem  roku  1960. O d  té doby bude m alba nucena kles
n o u t k in fan tiln ím u  třísn ě n í (Brus), k  n áh o d n ý m  p rocesům  
aplikace (jako v poskv rňován í a lití N itschových S ch ü ttb ilder  

[litých m aleb]) anebo ke sku tečném u znetvořen í povrchu  
v  p rocesu  trh án í a řezán í pod ložky  a p o su n u  od reliéfu k  ob jek
tu  (M ůhl), z čehož bude ev identn í, že p lá tno  sam o se stalo jen  

je d n ím  z m n o h a  povrchů , p o u h ý m  p řed m ětem , k terý  je poset 
jin ý m i p ře d m ě ty

Jako d ru h ý  k ro k  v íd en ští um ělci rozpoznali nezby tnost 
nekom pozičnosti p o třeb n é  k  decentra lizaci perspek tivn ího  
řádu . U žili p rin c ip ů  perm u tace  stejně jako (p řevážně n ásil
ných) n áh o d n ý c h  operací. T ře tím , p rav d ěp o d o b n ě  nej dů leži
tě jším  k rokem  bylo docílit v tlačení m alby do veřejného  
p ro s to ru , ať už d ivadeln ího , nebo  společenského. Z dá se však,

A 1961 « 1960a «  1959a

že percep tivn í p a ram etry  té to  prostorové i mze / ,■ 
zprvu um ělcům  zamlženy, p ro tože buďto ign , ali, neb 
hlíželi všechny dřívější h isto rické transforn 
m alířským  a společenským  prosto rem  (napři I práci i

▲ sického nebo sovětské avantgardy obecně).
P aradoxně, navzdory  v ídeňském u teatrál u chová; ; 

se týče abso lu tn í o rig ina lity  jejich  vynálezů u prau • j 
vznikly  v obdob í p řed  vy tvořen ím  vídeňskéh cioniM:,, > 
h nu tí, v m n o h a  p říp ad ech  p o d o b n é  o něco ějším prj.j 
am erických um ělců: m alby Bruse a Adolfa Ft iera (nan t 
1934) zjitřily  desub lim ačn í efekty somatici i gralon,..

•  Tw om blyho z po zd n ích  padesátých  let a Mú y a Nin, . 
M ateria lb ild er  (m ateriá ln í obrazy) zvláštně p imínaii 
opakují) funkové a neo -dadaistické asamb
Jasper Johns, R obert R auschenberg , Bruce C

■ Kaprow. V ídenští akcion isté očiv idně nepoc 
la ten tn í a p řito m  n eú p ro sn o u  spektakular i malh 
oslavného leg itim izu jícího  návra tu  um ění k i tu  (ktcr. 
la Pollockova v lastn í ré to rika). V ídeňský sp atel a te •■.u 
O sw ald W iener (narozen  1935) -  zaklád.
G ruppe , k te rý  se následně stal do jisté  m íry e 
tickým  m ozkem  vídeňského  akcionism u -  
C ool M anifesto  z roku  1954 vyhlásil, že umě 
bude m uset p o su n o u t od  p řed m ě tů , aby se so 
lecké dílo  jako  even t structure. T ím  W iener p ímá pro 
K aprow ova eseje „O dkaz Jacksona Pollocka"
1956, vydaného  roku  1958), a tvrdí, že „ti 
n ám  nejen  ukážou  jakoby  poprvé to, co svět 
ale m y to  nev id ím e, ale také odk ry jí doposu* 
p en in g y  a u d á lo s ti“.

Po zavedeném  přík ladu  Pollocka se amerí unní- 

pouště t do m alířských perfo rm ancí struktur - 
m i akce a trván í -  již v roce 1952 (například Ji 1 ■ 
svůj p ro tohappen ing  D ivadeln í kus č .l s Robert' Rausch 
gem, M ary  C aroline Richardsovou, Merce anning

♦ a jiným i na Black M ountain  College). Následo\ -innl 
n ing“, takto  označený svým tvůrcem  Allan n KaF 
18 Happenings in 6 P arts v  roce 1959 v Reubei Gaik 
Yorku. H ned  na začátku je důležité rozpoznat spe c n ^
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mezi ranými „happeningy" Kaprowa, Dinea a O ldenburga a per
formancemi vídeňských akcionistů započatými v roce 1962. 
Zatímco se americké „happenings“ soustředí na rozpor mezi 
tělem a technologií, m echanickým  a masově kulturním  prostře
dím  (například Nehoda Jima Dinea, Fotosmrt Clease O ldenburga 

a a jeho instalace Ulice), umělci vídeňského akcionism u od Samé
ho počátku zdůrazňují návrat rituálu a teatrality. Navíc si již ve 
svých prvotních představeních vybírají tělo sam otné a jednají 
s ním  jako s analytickým objektem, jako s libidinálním  prosto
rem, v něm ž se dramaticky stýká psychosomatická subjektivita 
a společenská podřízenost.

Pro tyto rozdíly existuje několik  důvodů. P rvn ím  je to, že 
akcionisté spojili akční m albu a tašism us se specificky m ístn í 
a reg ionáln í trad ic í rakouského  exp resion ism u . Jednou 
z vídeňských základních ku ltu rn ích  charak teristik  bylo spo je
ní katolicism u a patriarchá tu  s m ocným  a hierarchickým  
im periáln ím  řádem , spojení, k teré bylo osvojeno a p ředáváno 
v tam ní buržoazní třídě. V ídeňský expresionism us stál v o p o 
zici k těm to m ocenským  struk tu rám  a utvářel sám  sebe 
v rám ci výstižné a trvající dialektiky: na jedné straně existoval 
hypertrofický kult sexuálního těla podbízející jeho nu tkání 
jako rozvratný prvek buržoazn ího  režim u sublim ace a rep re
se; na druhé straně tu  byla sim ultánní nenávist vůči tělu 
a sexualitě coby struk tu rám , ve kterých jsou společenský řád 
a represe nejhlouběji zakotveny a projevují se v kom pulziv- 
n ím  chování a neurotickém  strádání. Tato expresionistická 
tradice -  počínající ve hře a plakátu O skara Kokoschky z roku

• 1909 s příznačným  názvem Vrah, naděje žen  a s výjim ečným i 
kresbam i Egona Schieleho a A lfreda K ubina -  posloužila jako 
jeden  ze zásadních horizontů  a výchozích bodů vídeňského 
akcionism u.

Psychoanalýza a polymorfní perverzita

D ruhým  důvodem  pro  ku ltu rn í rozdíl mezi am erickým i 
a v ídeňským i um ělci je fakt, že vídenští akcionisté se vynořili 
z ku ltu ry  psychoanalýzy. Z novuobjevení předválečných teo 
rií S igm unda Freuda a znovuoživení psychoanalýzy v jejích 
různých podobách  od W ilhelm a Reicha (který  se stal zásad 
n ím  pro M ůhla) po Carla G. Junga (jehož teorie nevědom ých 
archetypů  byla důležitá pro N itsche) bylo dalším  definujícím  
prvkem  vídeňského akcionism u. N icm éně akcionistická 
koncepce těla byla výrazně postfreudovská, p rotože se so u 
střed ila  na polym orfní perverzn í původy lib id ináln ích  s tru k 
tu r m ísto toho, aby, jak  h lásal Freud, brala sexualitu  coby 
teleologickou cestu, ve k teré jsou  raná a „p rim itivn í“ stadia 
vývoje in stin k tů  subjektu p řekonána a k terá ku lm inuje 
v p ravděpodobné hegem onni a heterosexualm  genitalitě. 
Nová postlingvistická teatra lita  v ídeňských akcion istů  če r
pala p řesně z těchto částečných pudů  v tém ěř program ové 
a osten ta tivn í regresi, nem luvě o jejich  p ropagandistickém  
představení, p rim itivn ích  fázích sexuáln ího  vývoje. Tato
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k o n k ré tn í k o n fro n ta ce  n ám  m ůže p řip o m ín a t p o d o b n ý  k o n 
flik t m ezi su rrea lis tick ý m i psychoana ly tickým i teo riem i 
A n d ré  B retona a p o sm ě šn o u  k ritik o u  su rrea lism u  a freudov- 

Aské o rto d o x ie  G eorgese Bataille a A n to n ín a  A rtau d a . P řitom  
ak c io n is té  byli s te jně  ov livněn i B retonovým  su rrea lism em  
(ig n o ro v a li B ataille) a A rtau d o v ý m  „D ivad lem  k ru to s ti“. Z dá 
se, že s ob ěm a pozicem i v p rocesu  fo rm u lace  p ro g ra m u  ak c i
o n ism u  pracovali.

K onečným  a snad nejdůležitějším  prvkem  vídeňského akcio
n ism u bylo to, jak  sebe a svou tvorbu vcelku explicitně postavili 
do  spo lečenskohistorického rám ce pofašistického Rakouska. 
O tto  M ühl, nejstarší člen skupiny, strávil poslední dva roky 
války v něm ecké arm ádě a později uvedl, že akcionism us byl 
jeho  osobní odpovědí na zkušenost fašismu. Po roce 1945 bylo 
R akousko stejně jako N ěm ecko obsazeno Spojenci. O d padesá
tých let bylo system aticky restruk tu rováno  podle zákonů  libe
rá ln í dem okracie.

Přijetím  principů  takzvané společnosti volného trh u  byl kaž
dodenn í život v Rakousku rychle dotlačen do stadia kom pulzivní 
spotřeby pod le  am erického vzoru. Jako v případě postnacistické- 
ho  N ěm ecka i R akušané se zřejm ě dom nívali, že ten to  přechod 
m ůže být docílen  nejefektivněji tím , že přijm ou  za své principy 
tv rdé represe, a m asovou am nézií, co se týče jejich nedávné fašis
tické historie, ať už v jejich vlastní verzi austrofašism u, nebo 
externě vnucené verzi, k terá přišla po  roce 1938 s něm eckým  
anšlusem , a katastrofických důsledků obou.

N ezvyk lé n ás ilí, se k te rý m  tv o rb a  ak c io n is tů  k o n fro n tu je  
své d iváky, te d y  p a trn ě  p o c h á z í z d ia lek tiky , jež  je  typ ická  
p ro  p o faš is tic k é  ev ro p sk é  k u ltu ry : n a  je d n u  s tra n u  se zdá, že 
v íd e ň sk ý  ak c io n ism u s  ro zp o z n a l, že zk u šen o s t m ů že  být 
o ž iv en a  p o u z e  ro z b itím  b rn ě n í k o lek tiv n ě  v n u ce n é  rep rese . 
P ro to  se r itu a lis tic k é  zn o v u se h rá v á n í b ru tá ln íc h  a excesiv- 
n íc h  fo rem  lid sk éh o  p o n íž e n í a te a trá ln í z n e č iš tě n í lid sk éh o  
tě la  stává p o v in n ý m , p ro to ž e  od  té to  chvíle se v ešk erá  k u l
tu rn í  re p re z e n ta c e  m usí m ě řit  d e s tru k c í su b je k tu , k te rá  se 
h is to ric k y  p ro jev ila  v m a siv n ím  m ě řítk u . N a d ru h o u  s tra n u  
se zdá , že v ídeňský  akc ion ism us dob rovo lně  p ro sad il ú p ln o u  
re r itu a liz ac i um ělecké tvo rby  p o d  záštitou  objevivší se k u ltu 
ry  spek ták lu . Z atím co  g ro tesk n í p řed stav en í G eorgese M ath i- 
eua  a Yvese K leina  se zdá ly  in d ik o v a t m in im á ln ě  iro n ick ý  
záb lesk  p o ro z u m ě n í svým  p o d m ín k á m , u  v íd e ň sk ý ch  ak c io 
n is tů  o tak o v ém to  p o c h o p e n í vnější d e te rm in a c e  nem ám e 
žá d n é  důkazy.

Gesam tkunstwerk  a travestie

Již v roce 1960 začal N itsch  vyrábět své v ariace  na o d k az  tašis- 
m u  a akčn í m alby  tím , že lil (vě tš inou  k rvavě ru d o u ) barv u  
p ř ím o  na (n eb o  spíše do) svých p lá ten . K rvavý vzh led  těch to  
S ch ü ttb ild er  -  jak  je  N itsch  nazýval -  m ěl s im ulovat oběť za 
p o m o c i m o d e rn is tic k é  m o n o ch ro m ie . Tyto m alby  dek la ro v a
ly, že p loché p lá tn o  n en í jen  p řed m ě tem  neopoz itiv istické

sebereflexe, ale že by se opět m ělo stát prostředk 
tické a tran sc en d e n tá ln í zkušenosti. Podle toho 
jako K řížo vá  za s ta ven í, Zeď  b ičo vá n í a Tript h 

gram ové situovaly  m im o m odern istickou  malbu 
rokovaly je jich  p řís tu p  do ob lasti sakrálníh d o . 
a litu rg ického  p ředstaven í. N itsch  později v ,vem 
tu  krvavých varhan“ („Blut O rgan  M anifest' roku 
hlásil:

Svou uměleckou tvorbou (formou oddání st ivotm > 
beru to, co se zdá  být negativním , perven  m a oln 

chtíčem a obětn í hysterií, která z  něj vychází. ch r„\ 
pon ížen í a hanby sestupu do extrému.

započaty v li 
>culpture (o 
nguely v 

"nberlain \ V 

oužívali soui4 
inistické so

O pro ti tom u  M ůhlovy p rv n í M aterialbilde  

roku 1961) dluží více se tkání s idiom em  jun 
i dové sochy), již ve své tvorbě užívali Jean 
a David Sm ith, R ichard Stankiew icz a John C 

i Yorku, k te ří všichni to u  dobou  už ve své prác 
ný ind u striá ln í odpad, aby vytvořili kontran 
M ísto toho, aby pokračoval coby malíř/so. v asarr i 

i tradici K urta Schw itterse, k terého vídenští ct ibyjedn > 
svých největších p ředchůdců , M iihl se od rol J63z.k.: 
tifikovat jako „básn ík  a rež isér“. Ve chvíli, k iž  směň 
svým následným  M ateria lak tion en  (mateři akční; 
m ance), popisuje svou asam blážní tvorbu ná iné:.... ■ 
ální expanze a pohyb  v p ro sto ru  vyhr na, smích 
rozlám ána, n ah rom aděna , poškrabána, rozt 
na .“ M ůhl vyhlašuje, že jeho  um ělecký pr<

> destru k tiv ism u  (snad v opozici ke konstrukt 
své anarch istické a n ih ilistické dogm a

a n a  a rozma 
k t je  projekM 

m u ) a ohlas; 
o lu tn í revol

naprosté neposlušnosti a system atické s. táže... u->
a začne i

ií, že prim) : 

,<jně podstü'

um ění bude zničeno, anihilováno, ukonče1 
nového“.

V ycházeje p řím o  z fu tu ris tic k éh o  prohlá 
vé  m a te riá ly  jso u  p ro  um ěleck o u  tvorbu 
jako  jin é , M üh l ny n í oslavuje zapo jen í nej 1 
stanc í k a ž d o d e n n í sp o tře b n í ku ltu ry . A pr 
d iv a d e ln ích  p ře d s ta v en ích  (k teré  od roki 
rak o u sk á  um ělk y n ě  žijíc í v N ew  Yorku, 
[1935-1977] řek la  o K aprow ově te rm ínu  
n in g y “) to  již  n e jso u  síly in d u stria lizace , co 
p o d ro b e n í se je d n o tliv ce , ale un iverzáln í r 
ce. V m o m e n tě  o d trž e n í se od  akčn í malby 
M iihl udává, že „p o k rm y  a m aso , zelenina 
a s tro u h a n k a , te k u tá  b a rv a  a p rachový  pigm^ 
p rach , d řevo , kam eny, šlehačka, m léko, koi oheň-■ 
stro je , le tad la  atd . a td .“, v šech n o  je  p ro  vyt c111 
la k tion  s te jn ě  p o u ž ite ln é . A p o d o b n é  stan isko 
i v N itsch o v ě  tv o rb ě  z té  doby, kdy  prohlas e, zc 
běžné lá tk y  k a ž d o d e n n íh o  živo ta jako ok J 1  ̂
a m ed , ž lo u tk y  a krev, m aso  jak o  hm ota , stře a a 
zn o v u o b jev en y  p ro  ak c io n ism u s kvůli vl >tnI

o v Miihloró 
1963, kdy 
,i Kogelniki 

;azývá „twpf* 
iává podmiň 
m komoditě 
Materiální® 

omáčky.
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, |r ^ -nzualitě“. O bě p ro h lá še n í n ev y h n u te ln ě  o p a 
dli na Kaprowa „O dkaz Jacksona Pollocka“ a. jeh o  

, 110vt ibjevených m a te riá lů  v še d n íh o  dne:

unc < cifické kvality zraku, zvuku, pohybů, lidí, pachů, 
ka iodenní předm ěty  jsou  m ateriály nového umění: 

dlo, elektrická a neonová světla, kouř, voda, staré 

filmy a tisíce jiných  věcí, které budou objevovány  

lerací umělců.

I

I r t lŮ líW W ř

uhlovy Ma 
strategie. 

U  (derea 
akce a do- 
kienních i  
Lvrené ni 

■ iiik u  a po 
Uětském 
[Oproti svý 
u vlivu, kt; 

fcinnina Ar' 
I tu n e č n é  z 
I%1) Samu 
Ira Keatona 
loku 1936) 
Bani pokrot

ia lak tionen  od  roku  1963 používají dvě hlav- 
ntzw eckung  (d is fu n k c io n a liz ac i)  a E n tw irk li-  

aci). O bě o d d ě lu jí p ře d m ě ty  od  je jich  běžné 
i ují o d c izu jíc íh o  efek tu  p ro  p řed stav en í kaž- 
,ností v k o n te x tu  M a teria la k tio n en  a vcelku 

docílit nově zak o u šen é  b ez p ro s třed n o s ti 
i ní sro v n a te ln éh o  s tra d ic í m ode lu  ostran en ie  

im alism u.
■ explicitn ím  an tid iv ad eln ím  nárokům  a velké- 

na v ídeňský  akc ion ism us m ěly teo rie  a díla 
:da, se zdá, že M a teria la k tio n en  v sobě spojují 
íalství E nd G am e  (1958) nebo  H appy D ays  

Becketta s v ídeňskou  variací na grotesky Bus- 
;harlieho C h ap lin a  (n ap řík lad  M o d ern í doba  

nešťastném a b ezm ocném  p o d řízen í subjektu  
industria lizace [1].

I :;>k\ ionismus tedy operu je  napříč  spek trem  od  sak- 
I  po .! skní. N itschovo D ivad lo  orgií a m ystérií, jež se 
I  cpokti znovuvybudovat in tenzitu  prožitku , k terá  byla

■ i1': katarzí v klasické tragédii, spásným i rituály 
I  :"tvi, . ry a barokn ího  divadla, je na jednom  konci 
|  'Pek Sim ultánní to ta lita  p řed m ětů , m ateriá lů  a akcí 
I jící minky synestezie nevyhnu telně vedou k nové- 
|  "iicep lesam tkunstw erku  (a N itsch  se sam ozřejm ě

- cm W agnerem  coby heroickým  předchůdcem , 
' !n to následovat). V N itschových m odern ích  mys-
I ií optické, hap tické a čichové vjem y se škálou
II u 'ti, které se pohybu jí od rituá lu  k provokaci od 

|  "bjel vé perform ance k h iera tické oslavě. Jak N itsch
’ sc pojuje v realitě našich  činů. Poezie se stává mal- 

' a se stává poezií, h udba  se stává akcí, akční
1 M ‘ivadlem, nefo rm áln í divadlo  se stává p rim árně

I t o u u d ;  s t í .“ [2]

[ " ÛK ' onci toho to  sp ek tra  je  M ůhlova h o jn o st nego- 
étů a jeho ro z rů s tá n í ob jek tů  spotřeby, které 
to pohlcují, když ne p řím o  fyzicky pohřbívají, 

i la|- Materialaktionen je  ev id en tn ě  oddělu jí od  pro- 
SL| a D ivadla  o rg ií a m ystérií: A k t v bažině, O M O  

t  1 po » n e jp rom inen tně jš ím “ p rac ím  p ro střed k u ),
^ - nebo Léda s labu tí. V šechna  ta to  p ředstaven í 

' 1 ejného p o n ížen í a zos tuzen í těla sub jek tu  jsou
o 111 ex°rc ism em  k o n zu m u  na způsob  travestie

2 • Hermann Nitsch, 4. Aktion, 1963
Performance

Pozitivismus a patologie

[ °  satyrské  h:1 y než r itu á ln í spásou  a tragéd ií.

Společné představení Nitsche, Miihla a Frohnera s názvem Krva 

vé varhany (Die Blutorgel) z roku 1962 je jasným  počátkem 
vídeňského akcionismu. Nitsch toto dílo popisuje jako kolektiv
ní festival užívající vědecké modely odvozené z hlubinné a m aso
vé psychologie k probuzení prožitku, které pravděpodobné kulty 
od starověku po křesťanství nabízely. V opozici k tomu, co 
Nitsch vnímal jako „kolektivní neschopnost prožívat a kolektiv
ní strach z existence“, se jeho D ivadlo orgií a m ystérií pokouší 
v publiku vzbudit „prostřednictvím  ritualistické organizace ele
m entárních senzuálních forem průlom  k životu jako kontinuální 

slavnosti“.
Roku 1966 Můhl -  ve spolupráci s Oswaldem W ienerem -  in i

cioval projekt kontrakulturního aktivismu nazvaného ZO CK  

(akronym, který podle Petera Weibela [narozen 1944] znamenal 
„zničení řádu, křesťanství a kultury“, ale také sloveso zocken, 
které v něm eckém slangu znam ená uhodit, zbít, nebo „m azat“ 

a karty). Z O C K  si své narážky bere explicitně z dadaistického anti- 
uměleckého postoje, ale v tom, jak je vyslovuje, nám připom íná 

.  nabubřelé protikulturní věštby futuristů. A tak W iener a Mühl ve 
svém manifestu prohlašují, že „všechny budovy oper, divadel, 
muzejí a knihoven by měly být strženy“, a pokračují tím , že jm e
nují umělce od pop-artu a m inim alism u až k land-artu a koncep-

■ tuálním u um ění coby své největší nepřátele a nepřátele svého 

antikulturního podniku.
Ú střednost postavy Oswalda W ienera coby teoretika jak W ie

ner Gruppe, tak vídeňského akcionism u (role, kterou o něco
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m álo později převzal Weibel, jenž se měl stát nejkom plexnějším  
kritikem  a h istorikem  obou skupin a zároveň vyvíjet um ěleckou 
tvorbu, k terá se pokoušela překonat akcionistické historické 
a geopolitické lim ity), poukazuje k  ještě jedné podm ínce, k terá je 
p ro  vídeňskou avantgardu specifická. Na p rvní pohled  by se 
m ohlo  zdát, že se neopozitivistický přístup  k poetickém u jazyku 
prak tikovaný W iener G ruppe a oslava prelingvistického světa 
po lym orfně perverzn í sexuality vídeňského akcionism u navzá
jem  vylučují. Ve skutečnosti tvoří poloviny nejen obecné dialek
tiky osvícenství, ale více specificky i části epistem ologické 
duality, k terá byla pro  v ídeňskou ku ltu ru  typická od  pozdního  
19. století a jež je nejlépe ztělesněna v sim ultánním  zrodu Freu- 
dovy psychoanalýzy a epistem ologie E rnsta M acha, jehož em pi
rický kritic ism us trval na teorii srozum itelnosti, k terá byla 
definována pouze m ateriá ln ím i důkazy spíše než m etafyzickým i 
nebo  h istorickým i koncepty.

T řetí -  a p ravděpodobně neikom plexnější -  postava skupiny, 
G ünter Brus, byl do akcionism u zasvěcen starším  M ühlem , který 
jej v roce 1964 přesvědčoval, že m á upustit od  svých informelo- 

vých labyrin tn ích  m aleb  ve prospěch přím ých, na perform anci 
postavených akcích. Brus od začátku spojoval své m alby se sexu
alitou a tvrdil, že m alba je fo rm ou m asturbace, protože obojí 
p rob íhá v úp lném  soukrom í. Jeho p rvní perform ance A na  z roku 
1964 je jeho p rvn ím  krokem  k  akcionism u.

Brus posunu l m alířský proces p řím o na perform ující tělo 
(nejčastěji své vlastní) -  vystavoval sám  sebe bíle pom alovaného

v m ístnostech vym alovaných stejnou barvou. Perforn
svými v lastním i obrazy v Galerie Junge Gi eratiu- 
v roce 1965 vzdal poctu  tvorbě A rnulfa Reine ra (naro
jehož P řem alování si vážili všichni akcionisté. . postu-'
šiřováním  prostoru  svých perform ančních a it p, . 
sebe a svou tvorbu do přím é konfrontace s ^r f /ITlSpC-,
ským  prostorem . Ve svém  díle Procházka  (19. se y.,

vaný um ělec s černou čárou rozdělující jeho t pl...
ulicem i Vídně, kde byl p rom ptně zatčen p n (u :
tvorbu odlišovalo od děl jeho kolegů, bylo že od
počátku své aktivity um ístil m im o rámec di\ lelního
a m im o jakékoliv přísliby spásného osvoboze ituáleni 3

V roce 1966 Brus započal svůj projekt To \ktion
spolupráci s M úhlem . Jejich p rvní společná p< rmana
ná ve vile Adolfa Loose 2. června 1966, byla si ikantně

i nována O rn am en t je  zločin , aby slavný Loosů ;ul(„(K ,
a zločin“) naplnila obnovenou naléhavostí a crétnusi
A ktion  spojuje prvky N itschova D ivadla orgii vs/eríi s V
vými M aterialaktionen. Jazyk je zde redukov, i ne jelen
nější prelingvistní zvuky koktání, syčení, těž > dechu ■ i,
a projekt tak  hran ič í s veřejným  představenín kladní t.
psychologa A rthu ra  Janova z film u ThePrim t cum ’ r

Brusovým nejdůležitějším  příspěvkem  ke ture po
Vídně je bezpochyby jeho  bohatá produkce \ tečných k:i
(kupřík ladu jeho kn iha D er Irrwisch  [1971]), teré jen .•
um  současnosti zachyceno lapidárním  zp iem sotc

3 • Günter Brus, Bez názvu, 1965
Fotografická dokumentace různých performancí

A 1900a

4 • Günter Brus, obal 
Frankfurt, 1971

knihy Der Irrwisch, Kohlkunst V ef^
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terv zaznamenává to, co se děje v soudní síni, kam 
, nesmějí [4]. Stejně adekvátně Brus napodobuje způ- 

:MV, itálně postižených pacientů, u kterých je kom pul-
, jL detail příslibem  nejvyšší realizace vize anebo 

ti předm ětu  touhy  (kult m entáln í odlišnosti dětí
1, pělých je dalším  ústředním  kulturn ím  toposem

ionistů).
i lze i .sovy kresby přirovnat k nějakém u kreslířském u
toloi íkjsou to naléhavě detailní erotické kresby Pier-
iuXi , (1905-2001), i když je Brus zcela jistě neznal 

itých letech byly většinou nedostupné). Brusovo
xua) a tělesného prožitku  otevírá rejstříky potlače-
jn ; iduálního i kolektivního lib id ináln ího vývoje,
téli Brusových kresbách vystaveno nekonečným

mučei degradace, zdá se být u trpen í tém ěř vždy vysoce
njcké, leurom otorické. Ve výsledku je zřejmé, že Bru-
]Ugin; mučící nástroje vlastně odpovídají stávajícím u
nskči ádu, který reguluje, dom inuje a řídí libidinální
subjel Jeho extrém ní form ulace vypovídají dialektic-

. úsobt »represích, k teré jsou u kořene nezpochybňova-
rmáln< v podm ínkách  regulujících každodenní život

Jněkap stické společnosti,
iha hi v Brusových kresbách a M úhlových M aterialak-

hloub ejich odporu  a jejich očividně odporného  sestu-
nejhli :h zákoutí po lym orfního perverzního příběhu

,-;u zan artikulují opozici ke skandálním u om ezení sub-
pn k isimilace) vynucenou heterosexualitou, pravidly

'amní i iny, zdánlivou vládou genitality a patriarchátu,
; neiho: odrobením  a extrém ní redukcí libidinální kom-

subji na společensky „akceptovatelné“ a „vhodné“
íktivit apříklad vnucená spo třeba a úplná pasivita pro-

• režin ultury spektáklu). V tom to  smyslu tvorba Bruse
la pí ííná slavnou otázku B ertolda Brechta: „Co je

j člově porovnání s jeho celoživotním  zam ěstnáním ?“
,,r> pni 'ňské akcionisty, bezpochyby přichystaný radi-
'ouča.1 ; i a analytickou přesností Brusova díla, nastal
■ ~iC Pl ně šedesátých let s p říchodem  m ladší generace
■ .i. na; ad Valie Exportové (narozena 1940) a Petera

■ Zd že pro Exportovou a W eibela se neustálé „plet-
kuoni . reritualizací staly nesnesitelným i stejně jako
* rA|1 1 zřejmý, patriarchá ln í sexism us, který byl obsa-
nezP< bňován ve všech jejich činnostech. Tak jako
; dl latentní sexism us i nejradikálnější z akcionis-

■i puk v stopování toho, jak se u tváří sexualita subjektu 

• kapital istické společnosti. V tom to ohledu se
~Lllk p und Tastkino (H ladící a osahávací kino) [5]
' P(,‘ e zdá být parad igm atickým  obrácením  skoro
: n" ’ideňského akcionism u. V jejím  veřejném  sebe-

* uliční perform ance nabízela svá prsa kom uko-
|k chtěl do tknout, otvorem  v krabici s nápisem  
osahávací kino“) je rad ikalita  Brusovy sebeobětní 

a sPecifika jejího p řenosu  do  veřejného společen-

5 • Valie Export, Tapp und Tastkino (Hladící a osahávací kino), 1968
Body akce

ského prostoru, kde je jedinec konstituován, překonána a nahra
zena. To se děje především prostřednictvím  jejího briliantního 
přesunu ritualistického sebeodhalení do skutečných rejstříků, 
kde jsou společenská kontrola a utlačování nejsilněji vepsány do 
sexuálního chování. Navíc tato perform ance činí jasně zřejmým, 
že rituály spásy nebo katarzní léčení již ve světě pokročilé techno
logické a industrializované kultury spektáklu nestačí. A konečně 
Exportová daleko více než kdokoliv jiný mezi akcionisty mani- 
festačně m ění radikální rozm ěr sebeobětování, které bylo tak 
exemplárně předvedeno Brusem. Vyměňuje rituál za emanci- 
pační šok tím , že svým divákům /účastníkům  um ožňuje náhlý 
vhled do těch rejstříků socializace, kde jsou socializované formy 
sexuálního potlačení a věčného infantilizování subjektu zakot
veny industriálním i prostředky.
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Publikace Velký experiment: Ruské umění 1863-1922 Camilly Grayové oživuje na ápe-- 

zájem o konstruktivistické principy Vladimíra Tatlina a Alexandra Rodčenka, jež jsc 

různými způsoby rozvíjeny mladšími umělci, například Danem Flavinem, Carlem A: jrem 

Sol LeWittem a jinými.

P
oté, co je v Sovětském svazu v roce 1934 socialistický realis
m us vyhlášen za oficiální státní umění, dostává se konstruk
tivismus Vladimíra Tatlina a Alexandra Rodčenka m im o 
hlavní proud a jeho principům  se dále lépe daří na Západě. Nicméně 

tam  je znám hlavně v úzké verzi propagované bratry-emigranty
■ N aum em  Gabem a Antoinem  Pevsnerem (1886-1962), kteří byli 

oba sochaři a viděli konstruktivismus coby idealistické čisté um ění 
spíše než v materialistické užité konstrukci. Vycházejíce z kubismu 
Gabo a Pevsner užívali planární formy, aby představili abstraktní 
myšlenku motivu (jenž byl sám často tradiční jako busta nebo posta
va), a technologické materiály (jako čisté plexisklo), aby tuto myšlen
ku vyjádřili konceptuálně transparentně a esteticky čistě. Zároveň 
měli tendenci s těmito form am i a materiály zacházet jako s technic- 
ko-vědeckými hodnotam i samotnými. Tento poněkud fetišistický 
přístup form álního um ění m á daleko ke „kultuře materiálů“, kterou 
se původní konstruktivisté jako Tatlin a Rodčenko pokoušeli vytvo
řit pro nový řád  utilitárních předm ětů v komunistické společnosti. 
„Konstruktivní myšlenka“ Gaba a Pevsnera, ruskými konstruktivisty 
na Východě zavržená coby buržoazní, byla na Západě přijata s otev
řenou náručí právě pro svou směsici estetického idealismu a techno
logického fetišismu, která vyhovovala predispozicím západních 
institucí -  uměleckým patronům , muzejím stejně jako školám.

Dva příklady americké okluze ruského konstruktivism u jsou 
obzvláště výmluvné. V zimě 1927-1928, před otevřením  Muzea 
m oderního um ění v New Yorku, jeho m ladý budoucí ředitel Alfred

♦ H. Barr ml. projížděl ještě nestalinistickým Sovětským svazem. 
Viděl tam  „příšernou spoustu různých věcí“, a i když byl zprvu vůči 
této diverzitě otevřený, poznam enal si do svého deníku: „Musím, 
pokud to půjde, najít nějaké malíře.“ Maje na mysli své m uzeum, 
soustředil se na malbu, která se obracela zpět ke kubism u spíše než 
ke konstruktivistickém u překonávání tradičních médií. D ruhá 
okluze, tentokrát ve vztahu k sochařství, se udála o dvacet let pozdě
ji, kdy vlivný kritik  C lem ent G reenberg poprvé načrtl dějiny 
„Nového sochařství“, které byly poznam enány studenou válkou 
a v podstatě úplně ignorovaly ruský konstruktivismus. Podle Green- 
berga se „nová konstrukce-sku lp tu ra“ vyvinula z k ubism u skrze 
Picassa, implicitně přes Gaba a Pevsnera k Jacquesu Lipchitzovi 
a Juliu Gonzálezovi, kteří se všichni pokoušeli o „antiiluzionis- 
m us“. Ale m ísto toho, aby dosáhl konstruktivistického odhalení

m ateriální konstrukce, tento  antiiluzionismi vytvořil
efekt, především  prostřednictv ím  kovových p- chů
hm ota je netělesná a existuje jen opticky jak řízrak"
jm énu konstrukce, stál m aterialistický konstr iivismus
a Rodčenka na hlavě, byl úplně převrácen, v ic istické n
gii sochařství Picassa, Gaba a Pevsnera -  ani: i trpící
která se znovu a znovu opakovala v m noha vý i ach, tai 
a kritikách.

Neúplné projekty

V padesátých letech se zdálo, že svářené konstrv : David.:'
a  a Anthonyho Cara, stejně jako masivní asamblá 1 arka u;'

znovunastolily určitý materialistický princip v si řstvi. A.
ambiciózní umělci, jako D onald Judd (1928- 4), Dan I

•  (1933-1996), Carl A ndré (narozen 1935) a Sol Witt, 
vůči svým třem  předchůdcům  kritičtí. Ať už jak abstrakt 
Smith stále příliš figurativní; ať už jakkoli disjun i ií, byl (.ar 
liš kompoziční; a gestické trám y di Suvera v
Práce všech tří byla považována za příliš obra/. , výpad: 
jako malby abstraktního expresionismu přenu 
poznam enal André, on a jeho druhové hledali
k polosurrealistické tvorbě padesátých let, jako i tvorba i
m ettiho nebo pozdní kubism us Davida Smithe nalezli
struktivism u Tatlina a Rodčenka. Toto znovu 'vení nit
výhody: nejenže obrátilo idealistickou inverzi k ruktiv -
ji předváděli Gabo a Pevsner, ale trumfovalo i i ■’! n1,K

■ závislého na médiu, který hlásal Greenberg ve sv izeeseu- 

a kultura z roku 1961.
O bnově konstruktivism u napom ohlo vydán ih\ '

riment: Ruské um ění 1863-1922  anglické histor UIllL
ly Greyové v roce 1962.1 když tato publikace n a zanu 
konstruktivism us, dokum entovala takové forr 'ní exl
jako Tatlinovy reliéfy, Rodčenkovy konstruk a »l^0,
práce skupiny O bm ochu stejně jako utopické a ilitárm:

♦ jako Tatlinův Pam átník T řetí internacionály (1 a 1 
Dělnický klub (1925). „Náš vkus je diktován našimipot«-- 

poznam enal A ndré v roce 1962; a pakliže byl ■'
k  Tatlinovi pro  jeho industriáln í materiály, expono' ani

*1921.19258
•  1914,1921,1925a ■ 1937b, 1955b ♦  1927c A 1945 »1965



inické umístění, A ndré a LeWitt upřednostňovali Rod- 
,, 3 .parentnost jeho konstrukce a tém ěř sériově produ-

„e struktury.
^  iv samotné publikace Velkého experimentu  se dá 

it ale obecný posun ve význam u slova „konstruk-L , \ j
jmý v tom to dialogu mezi A ndrem  a fotografem 

ťin h , isem Fram ptonem  z listopadu 1962:

„konstruktivní“? Zaplavujete mne zažloutlým

joidem ibaaPevsnera.
)ovol ii naznačit alespoň odstín toho, co považuji za kon- 

i estetiku. Frank Stella je  konstruktivista. Dělá

Ulk m binuje identické, jednotlivé jednotky. Tyto jed-

ílt,jSl uhy, ale tahy štětce. Oba jsm e byli svědky toho, jak

. stel núuje obraz. Zaplňuje vzorec uniformními prvky,
prutu ■ lesignje výsledkem tvaru a limitů jeho prim ární
i;,... ij konstruktivismus spočívá ve výrobě celkových 

ním kvalit individuálních konstitučních prvků.

Ixumace Fr<
■tnkí pro An 
■xlemistickt

I
 byl ve hře 
_tenbergovi 

hampův r

, Stelly jako „konstruktivisty“ napovídá, jak důleži- 
10 a ostatní distancovat se od greenbergovské cesty 
tiby. A důraz na „identické jednotky“ napovídá, že 

•té jeden precedens, který napom áhal postavit se 
zároveň komplikoval návrat konstruktivismu:

■  .im puv i Iv made. I když zdaleka nebyl neznámý, Duchamp 
L . no i itil s plnou silou: velká Arensbergova sbírka jeho 
I  ia v : 1954 zpřístupněna ve Filadelfii a jeho první velká 
v  vkti\. a být otevřena v roce 1963 v Pasadeně. Jeho model
■  nudu iké vrátil v novém světle, protože André a ostatní
■  sm .i made příliš pracujejakos řečnickým gestem (ať už
■  :ick\ sentimentu, nebo z pop-kulturních důvodů, nebo

nedostatečně jako se strukturální pomůckou. 
ik\ d tických experim entů nebyly dodnes dostatečně 

B  icern namenal Fram pton ve stejném dialogu. „Nemys- 
4 ’ra Toduktem Ducham pových experim entů je zvýše-

I
® :'Uvka [ íauschenbergovi.“

Do roku 1

■  radikáln

ale tento vztah nebyl tak jednoduchý. Flavin, který v mládí chodil 
do katolické školy a kdysi studoval na kněze, v letech 1961-1962 
vytvořil několik monochrom ních maleb s připevněnými světly, 
které nazval „ikonami“ [1], Částečně byl inspirován byzantskými 
ikonami (jeho poznámkové bloky zmiňují určitou ruskou malbu 
v Metropolitním muzeu), jejichž „fyzický pocit“ a „magická pří
tomnost na něj udělaly dojem. Stejně jako Tatlinovi, který kdysi 
pracoval jako restaurátor ikon, i Flavinovi ikona zprostředkovala 
alternativní model obrazu -  výrazně materiální a přitom  spektrál
ně duchovní; „prázdné kouzlo“, tak definoval své umění v roce 
1962. Snad viděl juxtapozici, uvedenou Camillou Grayovou v její 
knize Velký experiment, Tatlinova reliéfu a ruské ikony. V každém 
případě vzdal Flavin poctu konstruktivismu v roce 1964 několika 
světelnými díly, která nazval Památník pro V. Tatlina [2] -  jeho 
pyramida fluorescenčních světel je upomínkou na spirálu kovové 

a konstrukce navržené pro Památník Třetí internacionály.

O rok dříve Flavin svou tvorbu nepatrně, leč výrazně změnil: začal 
používat difůzní světlo zářivek -  samotné, jako ready mades, bez 
malby. Jeho prvním takovým dílem byla diagonála 25. května 1963, 
běžná dvouapůlmetrová zlatá zářivka, kterou připevnil na zeď v úhlu 
čtyřiceti pěti stupňů. Nejenže byla světelná jednotka sama o sobě 
daná, ale podle Flavina se „diagonála sama vyjádřila“, stejně jako „se 
zdála sama vyjevit přímo, dynamicky, dramaticky na zdi mého atelié
ru“. Takže i zde hrál ready made roli, ale byl užit konstruktivistickým 
způsobem, aby nás zbavil tradiční kompozice: „Nebyla tu vysloveně 
žádná potřeba komponovat tento systém nějak definitivně,“ pozna
menal Flavin. Zároveň byla zviditelněna historická vzdálenost od 
obou paradigmat, konstrukce i ready made. Na rozdíl od konstrukti
vismu zde byl industriální materiál ne futuristický, ale nalezený, přes
něji ready-madový. A na rozdíl od Duchampa zde ready made 
nefungoval tak, aby demytizoval nebo defetišizoval umění; Flavin své 
světlo považoval za „moderní technologický fetiš“, za „obyčejnou

se tedy těm to um ělcům  podařilo  zkombinovat 
ernativy tradičním u sochařství, jež byly poprvé 

u iako doplňující se prvky, o padesát let dříve, v roce 
konstrukci a D ucham pův ready made. To nebyla

Vl na a; stejně jako je „náš vkus diktován našimi potře- 
;r- P1 nenal André, byly tyto potřeby specifické. U And- 

nace konstrukce a ready m adu zprostředkována 
itina Brancusiho. Na rozdíl od Donalda Judda byl 
sochařem a chtěl spíše toto m édium  přesměrovat,

■  'd néj lálit. A Brancusi poskytoval m odel sochařství, které, 

lealistické svou formou, bylo často stejně materia- 
yjádření podstaty a m ísta -  napětí, které se líbilo 

'ždém případě to byly tyto precedenty, které hrály 
álém momentu, a Flavin, A ndré a LeWitt je zpraco- 

jiným způsobem.

B y  plicitní ve svém vztahu ke konstruktivism u -
'udovat z .neúplného1 prožitku tak, jak se m i to hodí“

•  '914,1918

„mou

, • Dan Flavin, Ikona I (světlu Seana McGoverna, které žehná každému), 1961-1962
Olej na sádře, mazonitu a borovici, červená zářivka, 63,8 x 63,8 x 11,7 cm

(vpravo) Dan Flavin, leona II (tajemství) (Johnu Reevesow;,1961
Olej a akryl na mazonitu a borovici, porcelánová objímka, řetízek, jantarově zbarvená 

polínka, zářivková žárovka, 63,8 x 63,8 x 11,7 cm ____________________

+  1927b a  1921
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Artforum

Na počátku  šedesátých let byly am erické um ělecké časopisy  

silně zam ěřeny na m inulost: A rtn e w s  zdědily oddanost 

abstraktním u exp resion ism u  po svém  význačném  redaktorovi 

T h om asů  B. H essovi a A r t  in A m erica , jak napovídá název, bylo  

co do rozsahu om ezen o  na am erickou tvorbu, jak výtvarnou, tak 

lidovou . V lna tvůrčí energie na konci padesátých let vytvořila  

příležitost pro časopis širšího zam ěření než jeho vrstevníci.

V  roce 1962 se této  p říležitosti chopili Philip Leider a John 

C oplans v  San Francisku; záhy svůj m ladý projekt -  A r tfo ru m  -  

přenesli do Los A ngeles, kde m ěl najít svého  vydavatele  

C harlese C ow lese a svůj typický čtvercový form át, navržený  

Edem  R uschou. N icm én ě  jejich oči byly  upřeny na N ew  York, 

skutečné centrum  estetické tvorby, a dvojice byla odhodlána  

vybudovat redakční radu, která by psala o  aktivitách  

v u m ěleck ém  světě v ý ch od n íh o  pobřeží: M ichael Fried, M ax  

K ozloff, A n n ette  M ichelsonová , James M onte, Robert P incus- 

W itten , Barbara R oseová a S idney T illim , k n im ž se záhy  

připojila R osalind Kraussová.

D ílo  Ellswortha Kellyho, které se vyvíjelo v  pozdn ích  

padesátých letech coby abstraktní a m inim alistické, signalizovalo  

n ový  sm ěr um ělecké tvorby, kterou m ělo  A rtfo ru m  prosazovat.

I když Leider byl zastáncem  silnějšího psaní, než jaká byla většina  

prchavého beletristického stylu jiných časopisů, byl také pro to, 

aby časopis publikoval texty um ělců sam otných. D onald  Judd, 

který byl aktivním  recenzentem  A rtn ew s  po celá šedesátá léta, 

učinil z kritického diskurzu legitim ní um ělecký prostředek. 

Robert M orris jej záhy následoval a „Poznám ky o sochařství“, 

jeho čtyři eseje jako teoretický základ m inim alism u, byly  

publikovány v  A rtfo ru  v  letech 1966-1969 .

Robert Sm ithson v tom to  období rozšiřoval konceptuální pole 

sochařství a jeho esej „Entropie a nové pam átky“ (červen 1966) šel 

až za hranice industriálního optim ism u m inim alistické tvorby. 

N ad šení časopisu  pro land-art (earthworks), jako byl Sm ithsonův, 

se projevilo ve zvláštním  čísle (léto 1967). T oto rozevření se 

sm ěrem  od  m inim alism u také vytvořilo m ísto pro konceptuální 

u m ění a příspěvky Sol LeW itta, jako byly „Paragraphs on  

C onceptual Art“ (O dstavce o  konceptuálním  um ění, červen 1967).

L eiderovo trvání na transparentn í analytické próze u m ožn ilo  

jeh o  b lízký vztah  s M ich aelem  Friedem , což  otevřelo stránky  

časop isu  i C lem en tu  G reenbergovi a u m ělců m  jako Jules 

O litsk i, K enneth  N o la n d  a M orris Louis. V  roce 1971 Leider 

cítil, že jeh o  v ed en í by dále ved lo  časopis k opakování se 

a přešlapávání na m ístě . P roto rezignoval a m ísto  šéfredaktora  

předal Johnu C op lan sovi, který opustil K alifornii a přestěhoval 

se do N e w  Y orku -  kde našel rozd ělen ou  redakční radu, která 

m ěla prob lém  držet pohrom adě. D va z nejproduktivnějších  

p řisp ěvovatelů  M ax K o zlo ff a Lawrence A llow ay byli v  op ozic i 

k tom u , co  nazývali „form alistn ím i“ ten d en cem i v časopise, 

a trvali na to m , aby se stal otevřeněji p o litick ým  a p odporoval 

sp o lečen sk y  relevantn í m éd ia , jako je fotografie. N a druhé  

straně barikády stáli Fried, M ich elson  a K raussová. P osledn í 

dva zm ín ěn í rezignovali v  roce 1975, aby založili svůj vlastní 

časop is O ctober, p o jm en ovan ý  p od le  E jzenštejnova film u, který 

byl Sověty  napadán pro „form alism u s“.

'

fc

I r L i
2 • Dan Flavin, Památník pro V. Tatlina, 1966
Sedm fluorescenčních zářivek různých délek, 365,8 x 7 1  x 11 cm

4 72  1962c I A ndré , F lavin a LeW itt



i nedokončená Pyramida; a (vlevo) Pyramida (čtvercový

kolem 1959

^ 'e .E k ,nvalent (VIII), 1966

* 68.6 x 229,2 cm

A 1914, 1927b
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takže vytvořila prostor bez stopy figury. V konečném  efektu A ndré 
vytvořil z ready m ade konstruktivistickou formu; tedy vzal dané 
prvky a nechal je vypovídat o materiálu, struktuře i o místu.

Stejně jako jeho druhové i Sol LeWitt se na konstruktivismus 
díval prizm atem  minulých m odelů a přítom ných potřeb. Visící 

struktura s pruhy  [5], ve které jsou různé dřevěné bloky osově usku
peny, upevněny na platform u a zavěšeny ze stropu, se zdá být citací

▲ Rodčenkových „prostorových konstrukcí“ (1920-1921), z nichž 
některé byly také zavěšeny. Dílo ale nevyjadřuje podstatu, strukturu 
a prostor čistě konstruktivistickým způsobem, protože bloky jsou 
malované, většina v různých pruzích černé a bílé, které více zakrý
vají, než odkrývají m ateriál i konstrukci (v tom to smyslu je toto dílo

•  bližší holandském u hnutí De Stijl než ruském u konstruktivismu). 
Stejně jako Rodčenkovy konstrukce však Visící struktura  zabírá 
místo mezi médii, „negativní“ podm ínku, která není ani malbou, 
ani sochou, což Sol LeWitt dále rozvíjel ve svých „podlahových 
strukturách“ a „nástěnných strukturách“ z let 1964-1965, ve kterých 
jsou různé dřevěné desky v různých úhlech postaveny na podlahu 
nebo zavěšeny na zeď. Tyto struktury také nejsou ani architekturou, 
ani nábytkem. „Architektura a třídim enzionální umění jsou napros
to protichůdné podstaty,“ trval na svém LeWitt v roce 1967, v době,

■ kdy se toto rozdělení zdálo rozpouštět v m inim alistickém  objektu. 
„Umění není užitné.“ Zde LeWitt vyhlašuje svůj odstup od tohoto 
aspektu konstruktivism u, ale tento odstup byl zřejmý už v jeho řadě 
rám ů z let 1965-1966, které byly také umístěny na zemi nebo na zdi 
a v nichž byla socha i m alba opět negována, doslovně vyprázdněna.

5 • Sol LeWitt, Visící struktura s pruhy, 1963
Malované dřevo, 139,7 x 139,7 x 56,2 cm (zničeno)

6 • Sol LeWitt, Modulární struktura, 1966
Bíle malované dřevo, 62,2 x 359,4 x 359,4 cm

V těchto m odulárních pracích můžeme vidě
▲ mřížek, kterými je LeWitt nejznámější a který' 

své verzi konceptuálního umění, než že by se o! 
vismu [6 ]. I když tyto struktury nebyly tak ide;- 
jako většina konceptuálního umění, nebyly ani 
umělecké dílo vypadá, na tom  moc nezálež 
svých lakonických „Odstavcích o konceptuál 
Nicméně k tom uto způsobu tvoření dospěl sv< 
konstrukce a ready made, jak naznačuje jeho 
lenka se stává strojem, který vyrábí um ění.“

V této formulce však m noho konstruktivi 
byla historická vzdálenost od jeho revolučního 
že jej bylo m ožno vzkřísit pouze jako ruinu -  
relikvii m odernistické tvorby, která se snažila 
um ění a politiku dohromady. A tak je moži 
z roku 1964 Flavin vzdal poctu umělci Tatlini 
Tatlin, novém u společenském u zřízení. Ostat! 
na, který se uchýlil do ústraní, aby pracoval na 
ku Letatlin  (1932), a je to upom ínka naplněná 
„M onum ent 7 v jeho chladně bílém  fluorescen 
na V ladim íra Tatlina, velkého revolucionář 
a um ění. Stojí, jasně se zvedající k nebi, namíst 
nikdy neopustil zem.“ Nicméně, i když revolt 
konstruktivism u nem ohl být plně zachráněn, 
leckých myšlenek se vepsaly do současné t 
um ění v šedesátých letech radikálně přesměrt

'OČatky sěncA 
se spíše p ífc  
žel ke konstm 
ické svou fonj 

■té materiální, 
napsal LeUti 
n  um énf  
vlastní komtura 

. im ý  výrok.

íu  nezbývá, 
lomentutáirjf 
ly émblenulu. 
/jádřit a posun 
aby ve svém í 

, anejaktoK 
Flavin cituje li 
ém modelu li 
.tosemneiísp̂  
ím světle upod

který  snil o 
eh o  kluzáku-i 
n í projekt 
ákterézjehoc* 
rby, což umočJ 

a t
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- vyd á n  dvou manifestů s malířem Eugenem Schónebeckem vystavuje Georg Baselitz 

Berlíně sikou noc v kanále.

vSta\ upiny obrazů Georga Baselitze - včetně toho 
N lťtl ; rozměrnou masturbující postavou, Velké noci 

v kanu

/vsi 
/ s i

raer& K ai 
L Jiokan
B  nrvnícl
T rn e č k u . T c  

jpovaleč i 
Baselitz (n í 

:1938) 
B '.id n ih o , al 

lem.Přesu 
ladního  ka 

l . d  Eugen ! 
■atelil a jen

1 ], a velkého mužského aktu s erekcí - která ve 
iallery v Západním Berlíně začala 1. října 1963, 
,i konfiskace státním zástupcem vedla k jedno- 
něleckých skandálů ve stále mladém Západním 
ipravil scénu k jednomu z nej zásadnějších roz- 

rekonstrukční kultury.
zen jako Georg Kern v Deutschbaselitz v Sasku 

roce 1957 přesunul z Východního Berlína do 
tu studoval na vyhlášené Akademii výtvarných 
[>oválečného komunistického Německa do jeho 
11istického protějšku o pár měsíců později zopa- 
ónebeck (narozen 1936), se kterým se Baselitz 
/ do roku 1957 studoval socialistický realismus

choddi íské akademii; o čtyři roky později jej následo- 
I rhaiv iter (narozen 1932), který studoval socialistický
i k v klanech, mladší Sigmar Polke (narozen 1941)
I I1- 1 (1943-1977) a ještě o něco později A. R. Penck 
Lozen 1939'.

■  s o c i a l i s

I  samého 

b a lis t ic k é  

A ro č ilé h o ,

; a jeho d 

Mici i

kého realismu k fašismu

átku tento přesun z komunistického státu do 
mě, která procházela restrukturalizací po vzoru 
rického spotřebního kapitalismu, stavěl Base- 

hy do komplexní triangulace. Za prvé se tito
11 istancovat od zbytků socialistického realismu, 

Hodních akademiích prosazován jako jediný

3 zuální kultury a který byl představován zejmé-
 ̂ 1 IU ckých umělců jako Bernhard Heisig, Werner

J  Woligang Mattheuer, jejich sovětských předchůdců
andrem Gerasimovem) a jejich francoucouz-
ii obdobami (André Fougeron a Renato Guttu-
byli ve východoněmeckém uměleckém světě 

pwani za hrdiny.

t svém příchodu na Západ tito mladí umělci stu- 
kých ta š is tů  a malířů informelu buďto v Berlíně 
h  —__anna r̂'era> Schönebeck u Hanse Jaenische), nebo

v Důsseldorfu (Polke a Richter především u Karla Otto Götze 
a Gerharda Hoehma). V  té době byla tato střední generace 
malířů pohodlně usazena a produkovala západoněmeckou 
verzi „mezinárodni abstrakce", jejíž pařížský a newyorský 
původ byl skryt, jak jen to zpožděné avatgardní a neoavant- 
gardní recepce v západním Německu dovolovaly. Byla to 
lorma abstrakce, kterou Klaus Herding, když psal o Willym 
Baumeisterovi, označil za průsečík primitivismu a klasicismu, 
který naplňoval neutralizující požadavky západoněmeckého 
politického a kulturního potlačení. Její primární funkcí bylo 
vytvořit jakousi „ A n sch lu ss-A esth etik“, spojení s nekontamino- 
vanou kulturou a veřejnou asimilaci k odkazu evropského 
a amerického modernismu, i když třeba jen v jejich již rozpad
lém stavu.

Kolem roku 1962 se Baselitz, Schönebeck a ostatní vůči této 
vládnoucí formě abstrakce postavili se stejným zápalem, s jakým 
se o něco dříve distancovali od socialistického realismu. Ale tato 
opozice dosáhla více než oidipovského odlišení od toho, co jí 
předcházelo: napadla a v podstatě rozbila represivní brnění malíř
ské tvorby, kterou hned po válce narychlo vyprodukovala první 
generace západoněmeckých malířů.

Třetí a příbuzná strategie vynikne v Baselitzově tvorbě 
z roku 1962: vyvracení jakoby nevyhnutelného „internaciona
lismu“ (zaměřeného primárně na Paříž a New York) coby oprav
du nezbytné podmínky rekonstrukce avantgardní kultury (či 
spíše založení neo-avantgardy) na území bývalého nacistického 
státu. Tato třetí strategie distancování se povede k i nadále se 
zvětšující opozici a bude kulminovat ve výrazném generačním 
rozporu mezi dvěma modely umělecké tvorby, které měly vlád
nout následujícím desetiletím západoněmeckého umění.

Na jednu stranu Baselitz nyní položil základy nové konzerva
tivní estetiky tím, že se dovolával víceméně nerozbité konvenční 
umělecké a historické identity. Jeho tvorba stavěla zejména na 
tradici německé modernistické malby, která byla nacistickou 

a vládou po výstavě „Zvrhlé ,uměni1“ v roce 1937 zničena (pro
• Baselitze byli důležití němečtí expresionisté skupiny Die Brücke 

z Drážďan stejně jako Ludwig Meidner (1884-1966) a Oskar
■ Kokoschka). Ale Baselitzův model kontinuity se pokusil

i o návrat k tvorbě, která předcházela zrodu expresionismu:

'.1972b I1934a ♦ 1946 A 1937a • 1908 I 1900a
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«ikszu něméckého provinčního modernismu v díle Lovise

tfinthaí*858
-1925) a Maxe Slevogta (1868-1932).

litz a Schönebeck [2 ] v té době řídili, mezinárodní předchůdci 
a současníci, kteří zdánlivě legitimizovali tento jinak příliš pro
vinciální návrat čistě německých expresionistických modelů, 
byli britští malíři Francis Bacon a Lucian Freud a Američan 

I  ,jniit možnost tradičního tvoření identity v malířské a Philip Gouston - jejich nedávná konverze od abstraktního 
, ,Ville ého období. V  souladu s tím také tito umělci expresionismu k figuraci byla dosažena za cenu vyobrazování

im druhou model užitý v tvorbě Richtera, Polkeho 
usseldorfu přesně zpochybňoval vhodnost, ne-liiiierma v

, in i ístili do rámce komplexnějších vztahů ke svým 
i ím, že ji naroubovali na radikální estetiku jak 

amerických neoavantgardních umělců. Od 
iera Manzoniho po nevýslovně vlivný abstrakt- 

,, ,sj0i us umělců newyorské školy a nedávno vzniklý 
Fluxus.
hto dvou modelů estetické opozice by se dalo 
nými způsoby a podle toho by bylo možné 
ich dopad na německé umění. Ale nejproduk- 
iají vysvětlit prostřednictvím termínů, kterými 
' fůrgen Habermas teoreticky vysvětluje socio- 
ty a instituce v poválečném Německu coby 
ktu mezi konvenčními a postkonvenčními for- 
A tak se o Baselitzových dílech z roku 1962 dá 

„novou“ malířskou estetiku, která nejen že pri- 
nuitu řemeslné tvorby zobrazování jako prvotní 
ale také také trvala na místním, regionálním 
adu umělecké tvorby. Tím vytvořila hierarchii 
ot a trvala na stálé, když ne výlučné, platnosti 
i ní identity coby základu německé poválečné

(jaskýcb, i 
,ť, j Kleina

L .a r ta h n u

I o původu
loretizovat i 
Iterpretovat
Inéii se sna

neckyřfilo
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ftni národi

práce Richtera a Polkeho z té doby vytvářejí 
ku, ve které je nadvláda řemeslného vědomě 
'aktem, že se malířské zobrazení zdá být nemys- 
ítka masmediální výroby obrazů a aparátů kul
il. A tak malba sama byla dislokována ze svého 
:> konvenční identity a kulturní kontinuity. Byla 
vbrid v průsečíku různých konvencí a techno- 
ií, které nebyly poskvrněny kulturními ideolo- 
) státu, a uznala koncept posttradiční formace 

iak< bytnost poválečné kulturní tvorby v Německu.
Tytokonfli- 

s technik * 

•témíry, že i 

*nou kont 

tcdkované 

Km osti m 

radoxně se 

Poutání k t  
uzet

lidského těla v kusech nebo v groteskní disfiguraci. Ale ještě 
důležitější bylo objevení antropomorfních forem v díle Fran
couze Jeana Fautriera, který se pro Baselitze měl stát jedním 
z klíčových inspirátorů. Bylo to Fautrierovo dílo, v němž se his
toricky poprvé setkaly epistemologické a perceptívní problémy 
malířské figurace s antropologickou, nebo spíše etickou otáz
kou: jmenovitě zda lidský subjekt po holocaustu a druhé světo
vé válce může vůbec být zobrazován jako „figura“, zda vskutku 
může i nadále nést své jméno a obraz coby lidský subjekt.

Disfigurativní figurace

Tato dialektika fixace na zobrazení lidské postavy, která musí 
být zároveň zkreslena a zbavena všech svých mimetických kon
vencí, nachází svou analogii v dialektickém přístupu k řemeslné 
tvorbě malířství. Zatímco kresebné a malířské gesto zůstávají 
základním rejstříkem delineace a výrazu v Baselitzově díle, musí 
být opakovaně znehodnocovány vpisováním kontratvůrčích 
prvotních obrazných projevů do aktu malby: fekálním potíráním

byly v počátku rozehrávány na úrovni koncep- 
damentálních pro obrazovou reprezentaci: až 
ilíři jako Baselitz a Schönebeck vyhlásili nepře- 
itu malby, zdůrazňovali (fotograficky) nezpro- 

ojetí antropomorfní postavy a trvali na 
;)y zpřístupnit tělo v mimetickém zobrazení, 
ik zdá-jak dokládá jejich dílo - že vynuceného 
stavě v tomto bodě dějin je možno dosáhnout 

v'' íím figurativního malířství simultánnímu reži- 
'§Ura znetvoření), fragmentace či groteskně hypert- 

I  'a"ých zkreslení.

, ”'é trvání na figuraci, znovuoživení Picassova
, :ow 1915 ve specifickém kontextu poválečného

’ urnění (a poprvé v poválečné západoněmecké kul- 
u •10 zcela jiných vrstev. Příklady, kterými se Base-

1962a, 1964b » 1988 »1919

2 • Eugen Schönebeck, M ajakovskij, 1965
Olej na plátně, 220 x 180 cm

A  1959d I 1946
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a infantilním gestickým škrábáním. Tento antimalířský impulz 
pravděpodobně pramení v nepotlačitelném podezření, že 
malířská hmota se nemůže v konečném důsledku vyrovnat pří
slibu fundamentálního psychosexuálního prožitku identity, 
která by byla založena na somatickém rejstříku nevědomí 
samotného. V  do očí bijícím kontrastu se u malířů jako Richter 
malba a její procesy, konvence a materiály zdají být pouhým 
náčiním anebo technickými, fyzickými a chemickými záleži
tostmi. Nemusí být doprovázeny energickými antimalířskými 
akty, protože do nich nejsou vkládány psychosexuální tužby po 
hlubším prožitku ani s sebou nenesou základové naděje koneč
né autentičnosti.

Baselitzova ikonografie vyžaduje opatrný popis, protože neu
stále manévruje mezi vnucováním zákazů (zákazu abstrakce 
nebo zákazu fotografického zprostředkování) a přehráváním 
transgresí (například touhou navrátit se na údajnou půdu hlub
ší a autentičtější německé [malířské] historie nebo touhou po 
rozbití přetvářky kultury represivní amnézie zprostředkováva
né fotografickými obrazy spotřební kultury). A  tak Baselitzův 
cyklus „hrdinové“, „partyzáni“ a „nový typ“ odkrývá všechny 
známky dějinného klamu, ne-li subjektivní patologii této ambi
ce: od hypertrofovaných a disproporčních velikostí postav 
a jejich vnitřních nekonzistentností (od zakrnělých údů ke 
gigantickému růstu) k neustálé laceraci konturní linky, kde se 
postava sama znenadání otvírá nebo se spojuje s okolím, s místy 
viskózního pigmentu nebo náhlého sebevědomého plošného 
modernistického prostoru.

Dvojznačnost mezi epifanickýni návraty figury a jejím neu
stálým mizením ve formálních zpochybněních zobrazení, které 
Baselitz považuje za definitivně nepřekonatelné a za malířský 
problém modernismu, jenž je za hranicemi jeho subjektivních 
ambicí, jsou znaky jeho jedinečného přínosu poválečné němec
ké estetice. Na úrovni nevědomého nebo vědomého pojetí 
umělcovy veřejné identity a společenské role existují analogické 
rozpory. A  tak je to odkaz romantického outsidera, který Base
litz a Schönebeck znovuobjevují ve svých dvou Pandämonium 
manifestech, v nichž umisťují umělce (a sami sebe) do rámce, 
který - ač historicky plně predeterminován - se v roce 1962 zdál 
být radikálním odklonem k vytvoření konzervativní poválečné 
německé estetiky.

I když závisely na estetických teoriích Gottfrieda Benna, údaj
ného výjimečného německého předválečného expresionistic- 
kého básníka a dočasného příznivce nacismu, který se stal 
eminentní kultovní postavou coby poválečný nihilista, antisociál- 
ní a antikulturní impulzy obsažené v Pandämonium manifestech 
s sebou také poprvé - se značným zpožděním - přinesly jiné 
prvky do kontextu německé vizuální kultury. Inspirovány tvor
bou Francouzů Antonína Artauda a Lautréamonta vyhlásily 
válku veškeré estetické praxi, která se definovala jako vědomě 
operující v rámci diskurzivních a společenských konvencí a která 
se na kulturu dívala jako na komunikační projekt. Oproti tomu 
Baselitzovy a Schönebeckovy manifesty hlásaly přístup do pro

storu radikální nesouměřitelnosti a čiré jinako«, ,' UMI> v ni2|t , .
mkace vyvracena a zapecetena v estetické nesro?.un 
Hrdina této nietzcheovské definice umělcovy r >le Cofo
ního odpadlíka a outsidera je v obou manifesi ch rad*

Vzývíni
„G.“ (pravděpodobně Vincent van Gogh, jemu Artaud
jeden ze svých nejprogramovějších textů). V  : .mcj u„.
historické recepce souvisí Baselitzovo a Schóni ckm
tění umělce do sféry outsiderovství s četným >dkazv
většina byla z německé historie vymazána n istíckvm
ním výmarské modernity. To je nejexplicitm í ve form
v níž se označují za pokračovatele „Entarteten zvrhly
ců“ ), výslovném přihlášení se k nechvalně zn výstavě, he

a  se konala v Mnichově v roce 1937. Toto umě. e nariv,
• pohybovalo od nezvyklé ústřednosti Prinzhi )Vy shr-
■ dialektiku automatického projevu a primární »resivin

ropském „primitivismu“ až po kult méně znái h amav
malířů, jako byli FrederickHill, Louis Soutter, istoní
pozici, kterou nedávno více veřejně rozpracov an Duhu'

♦ své oslavě art brut a sbírce této tvorby.

Subjekty v cárech

Vnitřní rozpory v Baselitzově přístupu kmali ,outed\ ...
evidentní, stejně jako jsou historicky deter novány r ■
vyřešit konflikty vyskytující se v širší kultur dního ji.g
letí a specificky v poválečné německé malbť prvním r
stojí obnovení nietzcheovského pojetí unn ako outsi.
dokonce jako kriminálního vyvržence, do chož se Ba-:
staví v opozici k tomu, co považuje za pochy m a povel-
kompenzační konstrukci německé poválečn .mokra,
tato resuscitace pravicového reakcionářsk > elítárstvi ■ 
estetického protipólu k demokratické přetvá
už protofašistické znechucení nad omyl) lemokrar:̂
všedního života výmarského období (a té poví .
Západního Německa). Jak je dobře známo, v > doběh.
poutání většiny populace k předválečným i i’gi'nl:
kého fašismu silnější než k tehdy novější? i (a po«!'
vynucenému) závazku k demokratické i- uře a
Nárok na výjimečnou majestátnost umělce >. jy transcer
tální bytosti mimo okovy socializace a limity Iturnu
vé konvenčnosti byly jen pokusem estetic, očistit W
ideologie, jehož politická realita se nedávno anejUu 
tující zkušeností v  lidské paměti.

Baselitzovy postavy [3 ] - „nové typy“, „hrd, .ivé
(čeho, říkáme si) - jsou všichni oděni do cáru irma. -
je mezi německým romantickým malířem od ičivsím
doorovému námětu a mladistvou mužskot posta' 
mezi skautem a Hitlerjugend), forma napůlo^éna i’-
že, napůl odhalující nadměrné genitálie, ne uu t-
hole a často se odvolávající na homoerotický ult mJ 
uniformy oděného muže se zbraní. Tito němečtí ztrai. 
vé vypadají, jako by se právě vrátili „domů neboja^

1903.1946|1968b
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xg Baseiit? i přátelé, 1965
300 cm

li někam si 
wiasné).
- místění li 
pokusem p 
torické nen 
instruovat 
Migurova 
pyslné dc 
Rvno uvalí

dat nebo začít nanovo (odkud a kam, to zůstá-

!ce coby „hrdiny“, ale hrdiny v hadrech, je tedy 
tlouct se obtížností nové figurace na pozadí její 
žnosti. Je to pokus - snad vědomě marný - 
vý subjekt, takový, který je splácán z ambic 
émeckou subjektivitu za okolností dobrovolné 

rukce své dřívější podoby, destrukce, kterou 
na miliony jiných.
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Na dvacáté výročí Stauffenbergova zmařeného atentátu na Hitlera, 20. července, vydává 

Joseph Beuys svou fiktivní autobiografii a způsobuje výbuch veřejného násilí na „F stivali 

nového umění“ v Cáchách, v Západním Německu.

Když v létě roku 1964 Joseph Beuys (1921-1986) vystavil 
malý výběr svých kreseb a soch z let 1951-1956 na pře
hlídce „Documenta 3“ v německém Kasselu, byla s jeho 

dílem poprvé konfrontována širší veřejnost. Toho roku také při 
třech po sobě následujících příležitostech jeho raná nechvalná 
popularita přerostla ve skandální slávu a nakonec jej etablovala 
coby hlavního, pokud ne nejdůležitějšího, umělce západoněmecké 
rekonstrukční kultury.

Prvním případem bylo napadení Beuyse pravicovými studenty 
během jeho performance na „Festivalu nového umění“ na Tech

nické univerzitě v Cáchách 20. července 1964 [ z ]. zall„
pouštěl na horkém talíři dvě kostky tuku, z u d í  zazi 
údajně neměla být součástí Beuysovy perform
neblaze proslulá řeč z berlínského Sportpala která
jednotné masy k „totální válce“. Tato zku- >st konfr
v Beuysovi vyvolala, jak sám tvrdil, „proces u\ >m ov,in i • 
nezbytné mé postoje politizovat“.

Druhou událostí, která se odehrála při stej 'ř í le ž itu s :  

publikace Beuysova fiktivního životopisu L nslaul W
(Životopis/Pracovní životopis). V  něm zkonstrm m ý t u s ;

1 • Joseph Beuys, A ktio n  Kukei, akoopee -  N ein! B raunkreuz, Fe ttecken, M ode lfe ttecken  (Hnědý kříž, tučné rohy, modelové tučné rohy), 1964
Performance v rámci „Festivalu nového umění", Technická univerzita, Cáchy
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,jenině vylíčil svou uměleckou dráhu. Například vysvět
l i  uku a plstě, nejvýraznějších materiálů jeho sochař-

■ chází ze setkání s původními obyvateli Tatarské 
soV ském svazu, kteří mu za druhé světové války, když 
tec jftwaffe sestřelen, zachránili život tím, že jej zabali- 

, a , u. Jen o rok dříve použil Beuys tuk poprvé, když 
kr. i s rozpuštěným tukem během přednášky o hap- 

I, k: >u přednesl Alan Kaprow v Rudolf Zwirner Galle- 
..ť Rýnem, čímž se postavil do pozice - manévrem, 

n lél Beuysovu následující kariéru stát typickým - spo- 
, un :kou tvorbou, jež nebyla nezbytně té jeho natolik

u.jakpn lašoval.
, u/lv svou autobiografii návrhem na zvýšení Berlínské 

Yl a-i ;trů, aby se zlepšily její architektonické proporce, 
rtovala veřejnou inkvizici vedenou jeho zamést- 
strem kultury Severního Porýní-Westfálska, jenž 

•úkol í poději a z úplně jiných důvodů - měl propustit 
, si li k t z postu na vážené Státní akademii výtvarného 

, Pii: lorfu, kde v letech 1947-1951 studoval a kde byl 
1%1 nován profesorem monumentálního sochařství,
iv tyti identy již napovídají mnohé o Beuysově budoucí 
uvii oziale Plastik“ (sociální plastiku), v níž mělo být 

rsivi a! tickou estetickou tvorbou.

iKolik je lěmecké?

96-1 li\ é obdobím, kdy se Beuys objevoval coby podivný
cestuji«. zinárodního hnutí Fluxus. Poté, co se Beuys roku
setkal' I ním koordinátorem skupiny, Američanem lotyš-
pú\chIi -orgem Maciunasem, pozval patnáct mezinárod-

umélai; debníků Fluxu na „Festům Fluxorum Fluxus“ na
'emii v ného umění v Dússeldorfu (1963). Ale Beuys
neH\ I s\ kolegy ze skupiny Fluxus nikdy přímo přijat, pro- 

i viděli jako specificky německý příspěvek hnutí,
Pr"r l 7  internacionalismus zdůrazňoval „postnárod-

’ koncepci tury.
uočin i rysovu tvorbu specificky německou, byl zejmé- 

ktismus, který byl výsledkem absence avant- 
ini tradi oté, co nacistický fašismus zničil (výmarskou) 

gardm 1 uru ve všech jejích podobách: od psychoanalý- 
ťotonio ž, od mesianistického eschatologického myšle- 

oxní komunismus. Místo toho, aby oživila
mo, !nsmus a docílila kulturní kontinuity s úžasně

■ >u osobností a projektů z výmarského spektra,
2af ěmecká rekonstrukční kultura téměř fanatic- 

íve tašismus a informel z Paříže a potom, od 
tých let, newyorskou školu postsurrealistické 
se stala internacionální. Navíc tato jakoby 

kce a internacionalismus rekonstrukční kultu
rnost konfrontovat se s nedávnou německou 

Zakrývala kolektivní neschopnost truchlit nad

• 1962a I 1946

2 • Joseph Beuys, Fluxus akce ve velkém auditoriu Technické univerzity 
v Cáchách, 20. července 1964

Hlavně v opozici k tomuto druhu etablované estetiky distancování 
se vytvořil Beuys svou estetiku mnemotechnického. Radikalita his- 

k torické avantgardy, dadaistického ready made a kontruktivismu, se 
měla vrátit do Beuysových rukou coby pouhé ruiny a utopické trosky 
jako nenávratně ztracené stopy avantgardy minulosti - minulosti, 
která byla pro Beuyse nepřístupná, jako se neakceptovatelná jevila 
akumulace očividně oslavné kultury spotřeby (ve francouzském 

. novém realismu a ještě více v americkém pop-artu). Beuys to s jas
ností historického odstupu vyslovil v roce 1980:

Tento šok po konci války byl vlastně mou primární zkušeností, 
fundamentální zkušeností, která mne ve skutečnosti vedla 
k tomu, abych se opravdu pustil do umění, abych se přeoriento
val ve smyslu radikálně nového začátku.

Josepha Beuyse je tedy možno postavit spolu s dvěma jinými 
umělci raných šedesátých let - a to Yvesem Kleinem a Andy War- 
holem - do průsečíku mnoha tendencí a do historicky kruciální 
transformace, která rozlisuje tvorbu umelcu predválečne avant
gardy od poválečné neoavantgardy.

k 1914, 1918, 1921 •  1960a, 1960c. 1964b
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I když to Beuysovi možná nezajistilo uměleckohistorickou 
důležitost, fakt, že obýval tento průsečík, z něj učinilo postavu, 
která je od počátku šedesátých let předmětem nejrůznějších 
interpretací. A  přestože tyto neustálé interpretační pokusy 
nezbytně nedokládají nevyčerpatelnou komplexnost díla, ale 
spíše nevyčerpatelnou touhu po „smysluplné“ kulturní produk
ci u publika obecně a u specialistů na interpretaci (historiků 
umění a kritiků) specificky, je důležité se zabývat širokou škálou 
odkazů a kombinačních efektů, jež Beuysovo dílo vygenerovalo 
za třicet let jeho bohaté tvorby.

Prvním  z těchto průsečíků, a možná že nejvýraznějším, je 
stupeň, do nějž je Beuysovo dílo (zejména jeho performance) 
neoddělitelně spojeno s rodící se kulturou spektáklu, která byla 
pro historickou avantgardu druhotná. Když umělci ve dvacá
tých letech způsobili skandál a šok mezi diváky, byly jejich 
aktivity vesměs vnímány jako politické nebo společenské pro
vokace. Můžeme tvrdit, že například v téměř všech případech

a  (jako v představeních v Kabaretu Voltaire v Zůrichu v roce 1916,
• kde Kurt Schwitters veřejně četl své Merz zvukové básně) se 

avantgarda nejen stavěla do výslovné opozice vůči vládnoucím 
konvencím významové produkce, ale pokoušela se také kon
frontovat buržoazní společnost s modely kultury jako alterna
tivní, ne-li utopické, politické a sociální tvorby. Když se však 
umělci neovantgardy angažovali v nějakém skandálu nebo 
vyvolali nějaký šok, nejzjevnějším dopadem jejich činnosti byla
- v souladu s rituály kulturního průmyslu - spektakularizace 
umělce coby „hvězdy“ a jeho společenského postavení z toho 
vyplývající. Beuys (a Klein s Warholem také, když už jsme 
u toho) v jasném rozporu se svými předchůdci a s mnoha svými 
současníky poprvé programově zapojoval principy kultury 
spektáklu a strategie kultovní viditelnosti do své postavy stejně 
jako do své tvorby. 1 když Beuysovi předchůdci, jako Jackson

■ Pollock, možná transponovali malbu do rejstříku spektáklu, 
sami se jeho principům nepodrobili. Ale jakmile se kulturní 
praxe oddělila od všech svých utopických a politických aspirací,

♦ snad i od ambice na sémiotickou revoluci, neoavantgarda 
nezbytně naplnila tento posun do exkluzivního rejstříku spek- 
takulární vizuality.

Tento rejstřík byl společensky uveden do chodu v poválečné 
spotřební kultuře tak, aby jeho subjekty mohly být extrahovány 
z materiální a produktivní účasti na chodu světa ve prospěch 
pasivní zrcadlové konzumace jeho zobrazení. Neoavantgardní 
nevyhnutelné mimetické vpisování do těchto historických proce
sů sleduje extrapolaci veškeré žité zkušenosti do simulakrové faty 
morgány. Zdá se, že ve zobrazení již nemůže být mobilizována 
žádná funkce ani schopnost - s výjimkou té zrcadlové a totalitní
ho uvolnění všech tradičních konceptů subjektivity.

Beuys a kulty ready made

Druhý průsečík vytváří Beuysova tvorba a historická avantgarda 
na straně jedné a tvorba jeho mezinárodních kolegů (zvláště

nových realistů ve Francii a mezinárodního hnuti i

straně druhé a jedná se o jeho vztah kpředmětnemu '
ně a specificky k dědictví paradigmatu readv m ,/

a  Duchampa. Zatímco pro historickou avanti du h
• (například v kontextu estetiky Bauhausu nebi «n ..c*prit flou)

kontemplovat společenskou funkci předmětů ; ámci 
pického potenciálu, umělecká tvorba v p léčném 
zobrazovala předměty jako zdroj neštěstí, ří/ nê . .

■ ce (například u Armana a Warhola). To, co < 
umělce a hnutí Fluxus na začátku šedesát' 
v  období let 1919-1925, byl náhlý vhled, že 
totality předmětné produkce do všech sfér k, 
bude hraničit s životem totalitním. Bylo jas, 
Duchampových opatrných kontemplací o ei 
průmyslového objektu vůči zastaralému řeim 
mu dílu. Tento fakt sám o sobě by mohl vy 
v roce 1964 v televizním interview/performai 
Duchampův odkaz namalováním známého j 
gen von Marcel Duchamp wird überbewert-;
Duchampa je přeceňováno) [3],

Beuys - postaven mezi čilou západoněrm 
americké spotřební kultury a potlačování sví
- byl dostatečně kvalifikován na to, aby se zab' 
jektem dvojí reflexe: reflexe nedávné (němecI 
losti a jejího zapletení se s autoritativními 
vůdcovstvím a fašisistickým státem na straně 
totalizujícími formami korporátního státu 
dominance komoditních předmětů bude čím 
novat konvenční koncepty utváření subjek 
A protože Beuys se - alespoň zpočátku - snaž 
ní s umělci hnutí Fluxus, možná stojí za to  
postoje k předmětné produkci obecně a k re 
a zjistit, jak se dramaticky lišily od Beuysový 
snad ještě důležitější - bychom měli pochop; 
formativity vyvinuté umělci hnutí Fluxus a vl; 
formance jsou stejně, ne-li fundamentálně, o d  íé.

Umělci hnutí Fluxus odpověděli na t o t a  ijící pož*- 
produkce předmětů ve spotřební kultuře tím, mimetu - 
lizovali podřízenost umělecké tvorby režimu 

toto rozhodnutí umístit estetickou t\

domii 
lišuÍePop-ino 
' ^t od UlKft 
"Přetržitá tnv, 
°denníhoint 
- že to není do 
ncipační opoz 
'flému uméledJ 
tlit, proč B-._j 
’xplicitněodm 
átu„DasScU 
Mlčení Martd

o u  interr.i.. J  
istické minula 
1 neustálým ptJ 

totalitní m uj  
rm am i, mýta 

i n é  a rodicími i 
oučasnosti, Id 
I tím  více eluni 

■a straně druM 
zoufale o spi* 

iívat se na iíid 
• m ade zejma 
. N avíc -  a to í 

ž e  koncept}’ pel 

ií B eu ysow p eí

ne

edm ětů . A pr# 
b u  výlučné i  
říkům  ikonii* 
generuje z * »

rejstříku předmětu (v opozici k tradičním re 
ho, malířského, skulpturálního, fotografickél' 
ní prvek estetiky hnutí Fluxus: neustálé di, tickt \ 
mezi předmětnou produkcí a performativito; 
z latinského fluere, plynout, napovídá stav ne -déln> í ' 
Tato estetika vyvolávající simultánní přepraco flía ^ ' 
předmětu vyžaduje radikálně rovnostářskou bi. -- 
ce/performera a diváka ve všech rejstřících: c natid 
vistickém, poetickém a hudebním.

Beuys oproti tomu vnímal „performance Uk<- 
mýtu, návrat k rituálu, jako téměř kultovní foímu ps> 
ozdravování a vymítání ďábla. Jeho perfornu

A  1916a I 1949, 1960b «. 1912, 1915 A 1914 •  1923, 1925a I 1960c, 1962a, 1964b
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1 Beuyí Schweigen von M arce l D ucham p w ird  ü be rw e rte t (Mlčení Marcela Duchampa je přeceňované), 1964
ä :)arv . plsť, čokoláda a fotografie, 157,8 x 178 x 2 cm

volat nevědí 

i'no pomi 
Xeskn/ni zot
nbo/ickém/
diickým vz; 
flovsi(éjde,, 
l;naturgie. '
njni a diaj
narského di 
EP«temoJoj) 
^  terap, 
0rniativita

- podmínky minulých prožitků (i když teprve 
lyjako politické) s náhlým dramatickým nebo 
zením v současnosti. Tyto intervence, ve svém 
tupném charakteru a se svým obnoveným hie- 
em performera a diváka, se vracejí do předaris- 
kační katarze a ničí veškeré aspekty osvícenské 
okatěji eliminují Brechtův model diváckého 
cické sebedeterminace, nejdůležitější z pozic 

idelnictví.
ým  problémem Beuysovy definice performati- 
ické a exorcistní, oproti definici Fluxu, v níž je 
igvisticky sebekonstituční, účastnická a rezi-

> 'ůči i imínce zhmotnění, je, že vedla ke kultu Beuyse 
v-manř, , mělce“. Ale „šamanismus“ v  podmínkách spo
čti spel klu a v podmínkách poválečného Západního 
íčka není. hl být lékem na estetické ani sociopatologicke 
činy po; ace této země. Zůstává nejasné, zda západoně

ctia , L
J  v  v„neset» pnost truchlit“ mohla být kulturně přeměn 

homeopatickou“ strukturou ritualistické (a substitu 
intervence ojedinělého umělce, nebo zda to by 1 spíš p> í;

-dnutí národní zdevastované kultury z popela a zavedeni
__/t

| " eho ku ltu rn ího modelu konvenční (německé) identity, co

činilo „šamana“ tak atraktivním pro Němce žijící svůj Wirtschafts
wunder, což je pojem popisující fenomenální obnovu německé 
ekonomické a průmyslové základny po druhé světové válce.

A tak jednou z ústředních teoretických otázek týkajících se 
Beuysova přístupu k umělecké tvorbě - abychom problém 

lpojmenovali s Walterem Benjaminem - je, zda „avantgardní 
emancipace umění od parazitické závislosti na rituálu“ může 
a má být obrácena v podmínkách poválečné kultury obecné 
a specificky v případě Německa. Koneckonců jedním z argu
mentů ve prospěch tohoto obrácení, a tudíž argument ve pro
spěch Beuysovy pozice, by bylo přiznat si, že k tomu, aby mohl 
proces truchlení probíhat intenzivněji, je nutné místa a struktu
ry, které jsou potlačeny, nabít touhou po paměti. Toto nabití 
však vyžaduje, aby jak performer, tak divák byli schopni obývat 
tyto potlačené struktury explicitně ve formě homeopatické 
identifikace s těmi hrozivými historickými fenomény, jež se 
společensky a psychicky řízené procesy zapomínání pokusily 
vymýtit na prvním místě.

Dalo by se říci, že třetím komplexem, který odlišuje Beuyse od 
jeho kolegů, je strukturální a ikonický vztah jeho tvorby k histo
rické paměti. Zatímco veškeré umění, jak řekl Charles Baudelaire 
na počátku modernismu, se zabývá konstrukcí mnemotechnic-

A  1935
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kého, zde se tato prognóza nevyplnila. Avantgardní tvorba v prů
běhu celého 20. století byla z velké části neúnavná - ne-li ve své 
orientaci na budoucnost, pak ve svém zuřivém přitakání přítom
nosti. Podmínky univerzální „krize paměti“, se kterými se Baude
laire setkal tváří v tvář urbanistické modernizaci, však byly 
v poválečném Německu zjitřeny nad vší představivost: zde krize 
paměti vycházela z politicky a psychologicky motivovaného 
potlačení nedávné minulosti stejně jako z rychle postupující 
násilné spotřeby a jejího vlastního smazávání individuální a spo
lečenské historie subjektu.

Poslední událostí z roku 1964, která definovala Beuysovu 
budoucí tvorbu, bylo jeho rozhodnutí složit svou první vitrínu. To 
byl nový druh asamblážové skulptury, hybrid mezi postsurrealis- 
tickou objektovou asambláží (v té době se vyskytující zejména 

k v díle Josepha Cornelia a v Armanových akumulacích, které ovliv- 
I nily umělce hnutí Fluxus) a prostorovostí estetiky ready-made, 
která měla zanedlouho kulminovat v různých typech instalačních 
praktik. Vitrína z roku 1964 - po níž mělo následovat mnoho dal
ších - měla zůstat jedinou, která dostala název přímo od Beuyse: 
pojmenoval ji Auschwitz-Demonstration [5]. Na rozhraní mezi

memoriální kapličkou a vitrínou, v ní byly shromv 
prvky z Beuysovy přípravy projektu do soutěže n 

Památníku pro Osvětim [4 ], organizovanou Ir iernatu,- 
witz Committee v roce 1958 (její umělecká raj, 

AzHanseArpa, Henryho Moora a Ossipa Zad m) \r, 
hovala fotografické leporelo s architektur* i tábor 
mladé ženy na hlavičkovém papíru Comittei le h| r.. 
novala ranější a současné přeměty, které neb y explicit 
ny s daným tématem (vařič z cášské per: mance 
s dvěmi kostkami tuku, litografický kámen s csťansl • ■ 
boly, který na sobě měl škrábance z polov padesa- 
pozůstatky mrtvé krysy, kopytu podobn orvky 
z nakrájeného buřtu a dvě kolečka klobásy).

A  tak Auschwitz-Demonstration (funguji i zpúsuh 
ky“, jak později pravil Beuys), která zahrnu jemnou 
nost smrti i její degradaci, okázalost kň ískvch  s 

i jejich očividné zesměšňování (například enka le/ 
eucharistie vedle postavy Krista na talíři), dílem 
prvním ve vizuální kultuře poválečného něr .ého um. 

kterém je naplno vyjádřena jak nezbytno; imatovai

4 • Joseph Beuys, Pam átn ík p ro  O světim , 1958
Tužka, akvarel, kvaš, mořidlo, 17,6 x 24,5 cm

A  1931,1960a A 1913,1916a, 1918, 1934b
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5  • Joseph Beuys, Auschwitz Demonstrace/ukázka (pohled z  boku), 

1956-1964
Instalace, různá média

. átně zobrazit. Beuys se pokouší esteticky synte- 
iem se vylučující epistémy: zdůraznit naplňo- 

významem, když ne katarzním rituálem, tak 
mn nickou dimenzí, a zároveň upřednostnit pod- 

přcd i jako čisté hmoty a procesu v souvislostí se svou 
ostip a pseudovědeckým pozitivismem.

> později o tomto díle řekl: „Similia similibus 
podobné podobným, což je homeopatický 

Květim je lidský úděl a princip Osvětimi nachá- 
ní v našem chápání vědy a politických systémů,

>' ipovědnosti skupinám specialistů a v mlčení inte- 
ů. Nacházím se v neustálém boji s touto situací 
Například zjišťuji, že zakoušíme Osvětim v její

-P* A tak nám Beuys předkládá svou vlastní vari-
i osvícenství, filozofickou studii Němců Theo- 

■wm j Maxe Horkheimera, napsanou v roce 1947 
' ší pravděpodobností v roce 1964 neznámou, ve 

hrnuli teoreticky vyjádřili podmínky prožitků a mož- 
ne?-bytnosti kulturní produkce po holocaustu a druhé 
válce.
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1964b
Třináct nejhledanějších mužů Andyho Warhola je dočasně instalováno na fasádě átníhc 
pavilonu na Světovém veletrhu v New Yorku.

A ndy Warhol je jeden z mála poválečných umělců, jehož 
jméno má zvuk i mimo svět umění. Od jeho veřejného 
vzestupu v raných šedesátých letech až do předčasné smrti 

v roce 1987 byl ústředním spojovacím článkem mezi uměním 
a reklamou, módou, undergroundovou hudbou, nezávislým fil
mem, experimentální literaturou, gay kulturou, světem celebrit 
a masovou kulturou. Kromě umění, které se pohybovalo od 
nezvyklého po falešně patetické, Warhol vynalezl naprosto nové 
žánry filmu, produkoval první album skupiny Velvet Under
ground, založil časopis „Interview“ a podporoval produkty svou 
vlastní logo-personou mezi množstvím dalších podniků (jeho ate
liér byl příznačně nazván Továrna). Odhaloval a využíval nový 
způsob, jak existovat ve světě komoditních obrazů, v němž je sláva 
často nahrazena bytím celebritou, novinkovost nechvalnou zná
mostí, aura leskem a charisma humbukem: domorodý informátor, 
který nechával svůj polaroid, magnetofon a videokameru běžet, 
měl pohled prázdné lhostejnosti, ale oko pro ohromující obrazy

Kritický, nebo samolibý?

Warhol se narodil roku 1928 slovenským imigrantům v Pitts- 
burghu (jeho otec pracoval v  dolech a potom na stavbách), stu
doval design na Carnegie Institute of Technology a v roce 1949 se 
přesunul do New Yorku, kde slavil úspěch se svými časopisecký
mi reklamami, výlohami, papírnickým zbožím, knižními obaly 
a obdobnými zakázkami od nóbl klientů počínaje časopisem 
Vogue až po Bonwita Tellera. V  pozdních padesátých letech a na 
začátku let šedesátých byl již natolik zámožný, že si mohl dovolit 
nakupovat díla Jaspera Johnse, Franka Stelly, a dokonce i Marce-

▲ la Duchampa - ještě dřív, než se mu podařilo prodávat své vlast
ní umění; a začal sbírat objekty a obrazy různých druhů - každý 
den pro něj byl časovou kapslí. Své první malby komiksových 
postaviček (Batmana, Nancy, Dicka Tracyho, Pepka námořníka) 
vytvořil v roce 1960, o rok dříve, než uviděl ve své vlastní budou-

• cí galerii (Leo Castelli) plátna Roye Lichtensteina s podobnými 
náměty vyhotovené v různých stylech. Zatímco Lichtenstein byl 
ve svých kopiích komiksů a reklam čistý a tvrdý, Warhol si 
pohrával s ručními nedostatky a zamlžováním obrazu médii. 
Léta 1962-1963 byla jeho annus mirabilis: zhotovil svůj první

První „Disisif 
v*se a „Manin 
(Spánek, Paé 

kci, kterou uv* 
na Východní < 
tane postbobJ 
další W aiU l 

daroid.
tího prvních s |  

-lení v roce n  
BobbyhoKenrJ 

Ja  se zaměřuji

obraz Campbellovy polévkové konzervy;
(Neštěstí), „Do It Yourself“ (Udělej si sám), 
své první sítotisky na plátně a své první fil 
a tak dále, u nichž název ohlašuje veškero: 
me). V  roce 1963 také přestěhoval svůj atel 
ulici (brzy jej přejmenuje na Továrnu, která 
ským doupětem pro filmaře a „superstar 
vynález); ve stejném roce také poprvé použ'

Jeho nejúspěšnější období spadá do doby 
tisků v roce 1962 po téměř smrtelné po 
(3. června, o dva dny dříve, než došlo k zastře 
dýho). Nejzásadnější interpretace Warholo\ 
díla spadající do tohoto období, zejména na < \ z cyklu 
in America“ (založené na novinových fot« ifiích, čjv 
drastických na to, aby mohly být publikován r.izy doj 
nehod, sebevražd, elektrických křesel a k mtací / 
občanská práva [1 ]). Tyto rozbory mají ten nci bud 
takovéto obrazy se skutečnými událostmi, r  naopak tvr.: 
Warholův svět není nic jiného než obraz, / 
obecně zobrazují jen další obrazy Většina int 
hola, ale většiny poválečného umění založei 1 na totocr..: 
v  tomto bodě dělí: obraz je buďodkazem, ne! 
lacrum je kopie bez zjevného originálu; ve A 
vých opakováních se originál často rozpouští 

Simulakrová interpretace pop-artu je šíře; 
k ovlivněni poststrukturalismem a pro ně orie 
zásadní pro poststrukturální kritiku referei ho zeb..- 
někdy jako by závisela na příkladu Warho o by P°F 
„Co pop-artový umělec chce,“ píše Roland !SU 'u 
„That Old Thing, A rt“ (1980), „je desymbol ce objektu 
vypuštění obrazu z hloubkového význam 
povrch. V  tomto procesu je uvolněn i umělec 
lec nestojí za svým dílem,“ pokračuje Barthe >sam 1 
nou hloubku: je pouhým povrchem svých o azů, net 
nemá záměr, není nikde.“ V  různých variacíc -tJt0 n 
ce opakována takovými francouzskými fil 
Michel Foucalt, Gilles Deleuze a Jean Baud:, aid, t 
referenční hloubka a subjektivní vnitřnost aké 
povrchnosti Warholova popu.

▲ 1914, 1918, 1935, 1942b, 1958, 1966a • 1960c

4 86  1964b I W arhol
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2 • Andy Warhol, M arylin  D ip tych , 1962
Sítotisk, tiskařská čerň, syntetická polymerová barva na plátně, dva panely, každý 208,3 x 144,8 cm

Referenční interpretaci zastávají kritici vycházející ze sociální 
historie, kteří vztahují díla k tematické problematice (móda, gay 
kultura, politické boje). V  eseji „Sobotní neštěstí: Stopy a odkazy 
v  raném Warholovi“ (1987) historik umění Thomas Crow namítá, 
že simulakrové čtení Warhola je apatické a vůči jeho obrazům 
nekritické. Pod lesklým povrchem komoditních fetišů a mediál
ních hvězd Crow nalézá „skutečnost utrpení a smrti“ ; tragédie 
Marilyn, Liz a Jackie především vyvolávají ve Warholovi „přímý 
výraz citu“ [2 ], Zde Crow nachází nejen referenční objekt pro W ar
hola, ale i empatický subjekt ve Warholovi, a sem umisťuje kritič
nost Warhola - ne útočící na „tu starou věc, umění“ (jak to hlásá 
Barthes) přijetím simulakrového komoditního obrazu (podle 
Baudrillarda), ale spíše odhalující „samolibou spotřebu“ skrze 
„brutální fakt“ nehody a smrtelnosti. Tímto způsobem Crow tlačí 
Warhola za humanistické cítění až k politické angažovanosti. „P ř i
tahovaly jej otevřené rány amerického politického života,“ píše 
Crow ve své interpretaci obrazů elektrického křesla [3] coby agitky 
proti trestu smrti a rasových nepokojů coby dobrozdání o občan
ských právech. „Zdaleka nejde jen o pouhou hru signifiant (ozna
čujícího) osvobozeného od odkazu," Warhol patří k populární 
americké tradici „truth telling“ (vypovídání pravdy).

Zčásti je toto pojetí Warhola coby empaticl 
žovaného, jistou projekcí, ale stejně takje jí W  
tický - i když tato druhá projekce byla jehc 
chcete dozvědět vše o Andym Warholovi, pr 
povrch mých obrazů a filmů a na mě, a tam m; 
tím není.“ Oba tábory si vytvářejí Warhol 
potřebují; bez pochyb tak činíme my všichni 
z jeho oblíbených témat). V  každém případ' 
argumentů není nepravdivý; ale nemohou 
nebo ano? Můžeme tyto rané obrazy neštěstí; 
referenčně a zároveň simulakrové, spojitě a za 
ticky a zároveň samolibě?

Traumatický realismus

Nejslavnějším Warholovým mottem je „Chci strojem 
obvykle chápáno jako potvrzení prázdnoty u; elce s-te 
jeho umění. Ale nemusí poukazovat ani tak n. prázdm 
jako spíše na subjekt šokovaný, který to, co <.; Í,0̂ UK 
coby mimetickou obranu proti tomuto šoku sai lOtnenu 
také stroj, vyrábím (nebo konzumuji) sériové komodit-

o, dokonce aa 
al povrchni. ̂  
istní: „Pokud 
se podívejte 

,ajdete. Nic« 
ikového, iafa 
ojekce je jedn 
ii jeden z tédi
pravdivé <

irti interpreti"
■i nespojitě̂
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Mcoicaw, i»Dv3
^  '1 a syntetická polymerová barva na plátně, 269,2 x 208 cm
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vydávám ze sebe to, co je ve mně dobré (nebo špatné). „Někteří 
tvrdí, že mně můj život ovládl,“ řekl Warhol kritiku Genu Swen- 
sonovi v důležitém interview z roku 1963, „ten nápad se mi líbí.“ 
Warhol právě odpřisáhl, že za posledních dvacet let obědval 
jedno a to samé (co jiného než Campbellovu polévku?). Dohro
mady tedy tyto dva výroky můžeme číst coby preventivní přijetí 
nutkání opakovat, rozehrané společností sériové výroby a spo
třeby. Pokud ji nemůžete porazit, přidejte se k ní, navrhuje War- 
hol. Navíc pokud se do ní ponoříte absolutně, možná ji odhalíte; 
možná odhalíte její automatismus, nebo dokonce její autismus 
skrze své vlastní excesivní příklady. Poprvé byl tento strategický 
nihilismus užit dadaisty, Warhol jej předváděl dvojznačně a uměl-

▲ ci jako Jeff Koons jej od té doby rozehrávají.
Tyto poznámky posouvají roli Warholova opakování. „Mám 

rád nudné věci,“ je dalším slavným mottem této kvaziautistické 
persony. „M ám  rád, když jsou věci pořád dokola stejné.“
V  PO Pism u (1980) Warhol ještě toto přijetí nudy, opakování 
a dominace přikrášlil: „Nechci, aby to bylo v zásadě to samé - 
chci, aby to bylo přesně to samé. Protože čím více se díváte na 
stejnou věc, tím víc se vytrácí význam a tím lépe a prázdněji se 
cítíte.“ Zde se opakování stává jak vymýváním významu, tak 
obranou proti jeho vlivu; tato strategie vedla Warhola již v inter
view se Swensonem v roce 1963: „Když vidíte nějaký hrozivý 
obraz znovu a znovu, nemá vlastně žádný vliv.“ Je jasné, že tuto 
funkci má opakování v našem psychickém životě: opakujeme 
traumatické události proto, abychom je integrovali do své psy
chické ekonomie a symbolického řádu. Ale Warholova opaková
ní nejsou regenerativní tímto způsobem; netýkají se zvládnutí 
traumatu. Spíše než trpělivé uvolňování truchlením po ztrace
ném předmětu připomínají obsesivní melancholickou fixaci na 
předmět. Vezměte si všechny ty obrazy M arilyn, upravené, 
kolorované a zvlněné: „halucinační přání-psychóza“ melan
cholika (Freud) se zde zdá být ve hře. Ale ani tato analýza není 
zcela správná, protože opakování nejenže reprodukuje trauma
tické vlivy, ale také je produkuje. Několik protichůdných opera
cí se zde koná současně: odhánění traumatických významů 
a otevírání se jim, ochrana proti traumatickým vlivům a jejich 
produkce.

Opakování u Warhola tedy není ani zobrazení reálného refe
renta, ani simulace pouhého obrazu nebo odtažitého signifiant. 
Spíše slouží k tomu, aby promítalo realitu chápanou jako trau
matickou, ale takovým způsobem, který nicméně poukazuje na 
tuto traumatickou realitu prostřednictvím zlomu v tomto obra
ze - nebo přesněji skrze diváka, jehož se tento obraz dotýká.
V  Cam era Lucida (1980) Barthes tento traumatický bod nazval 
punctum . „Je to tento prvek, který vyvstane ze scény, vystřelí jako 
šíp a probodne mne,“ píše. „Je to to, co do fotografie dodám, ale 
co tam již nicméně je... je to ostré, a přitom tlumené, křičí to 
v tichu. Podivný protimluv: plovoucí blesk.“ Barthes se zde zabý
vá nemanipulovanými fotografiemi, takže punctum  se zde vzta
huje k detailům obsahu. To se u Warhola stává zřídka, ale 
punctum  pro mne existuje ve lhostejnosti kolemjdoucího ve

White Burning Car I I I  [1 ]. Tato lhostejnost v ů č i  oh

fungování p.

ani

nabodnuté na telegrafní sloup poukazuje na 
Warholovi. Spíše než obsahem funguje technikou
v „plovoucích blescích“ sítotiskového proct u, v (,p 
„popping“ (práskání) obrazů. Zde pop-art nozachyci
smrt afektu (jak se občas říká) jako spíše afekt mti

Takovéto obrazy neštěstí a smrti evokuií \i nocníní
počátků televizního věku, protože Warhol ybín

kkdy tato společnost spektáklu dostává trhlin jaĉ .
truchlí po atentátu v Dallasu, Marilyn Monr se přip 
sebevraždě, rasistické útoky, vraky automob
jen proto, aby mohla expandovat. Obsah pr< > u war|
triviální: bílý muž nabodnutý na telegrafii : loup nr
muž napadený policejním psem jsou šokuj obrazy \
zde dochází k promítání prvoplánového šok. ukován
zu, a když toto opakování vytváří druhoti irauma
úrovni techniky, punctum  protrhává plátni dovolím •
vtrhnout dovnitř. Tímto způsobem Warh< 'ozehráva
druhy opakování: opakování, která se zan .jí na nš
traumatické skutečnosti, která ji promítají rá ji pmc .
A tato násobnost způsobuje paradox nejen Srazů, ktťii
zároveň afektivní a bez afektu, ale i diváků, k nejsou an s
grováni (což je ideálem většiny moderní estel subjek:
kontemplaci) ani rozkládáni (což je důsledke: -Išinypí :' i
kultury: subjekt vydaný napospas intenzitě j noditnihi
zu). „Nikdy se nerozpadnu,“ poznamenává \ hol v Tlu
sophy o f  A ndy  Warhol (1975), „protože se ni! nesložím
také paradoxní dopad jeho díla na subjekt a 'nuje i v
u m ěn í po pop-artu (například v některých h uměn

i priace a degradace.

Masová subjektivita

Barthes se mýlil, když punctum  považoval za si > >mou
mít i veřejnou dimenzi. I rozpad rozlišován ezi soukr >
a veřejným je traumatický; viděno jako rozpad' níhoa - •
i to je způsob, jak chápat trauma jako takové. 'o na tenl
matický rozpad nepoukazuje tak palčivě jako irhol. J£
byste vzali venek a dali jej dovnitř,“ řekl kdysi op-artu
„nebo vzali vnitřek a dali jej ven.“ Ať už je tato námL
kryptická, napovídá, že historicky nová štafet; zi sou
sny a veřejnou realitou je primárním tématem p irtu.

Warhola fascinovala subjektivita vytvářen íasovou
ností. „Chci, abyvšichni mysleli stejně,“ řekl vi Wí1-' '
to dělá vláda, tady se to děje samo.“ „Nemys. si, že

mělo být pro pár vyvolených,“ doplňuje v roce 1967■ -
masu Američanů.“ Ale co je ! nlJsl

' :,kF
by mělo být pro ;
nu ’ Jedním ze způsobů, jak vyvolat tento mase ý subjekt.

střednictví jeho prostředníků, tedy prostředn t u n l  
spotřeby (odtud tedy sériová prezentace konzerv s Canif 
polévkou, lahví od kokakoly, Brillo krabic z roku 
prostřednictvím předmětů vkusu (odtud tedy

A 1916a, 1920, 1986
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I u 1964 nebo rádoby lidové kraví tapety z roku 1966). 
, (on uto masovému subjektu přiřknout fě/o? Má vůbec 
•,|0 (, němž by se dalo mluvit? „Masový subjekt nemá 
rjj ts tik Michael Warner, „až na těla, která vidí.“ Tento 

luje, proč Warhol evokoval masový subjekt pro- 
tull, \ých figurálních projekcí - od celebrit a politiků 

Vil|.j]vl Mao po prapodivné cover-people na obálkách 
, iew. Zároveň se také snažil specifikovat tento sub- 
bkuli ůmi způsoby: Továrna byla vyloženě dílnou 

edělávek masových ikon jako Troy Donahue 
.,et\ Třináct nejhledanějších mužů [4] jsou jasnými

značnos pro gay diváky.
.,,cnč hol udělal víc, než že jen evokoval masový sub- 

tvím kýče, komodit a celebrit. Také jej zobrazil 
itelnosti, tedy v jeho absenci a anonymitě, zobra- 
a smrt stejně jako demokratické rovnostáře. Zde 
výroky z interview, první z roku 1963, druhý

i prostřed > 
■honezob 
|fř ho neště 
>u další d\ 
vku 1972:

:m, i byla nějaká velká letecká havárie, titulek na
lni sh novin: 129 MRTVÝCH. Také jsem maloval
;nhv. í 1omiljsemsi, že všechno, co dělám, musí být Smrt.

Vám ebo První máj - svátek - a pokaždé, když jste si
nili n'n řekli něco jako „čtyři miliony zemřou". To to

i\hlartovu' .

>íuť to byla myšlenka nehod a tak podobně... přemýšlel 
■;m o všci cch lidech, co pracovali na pyramidách a... prostě 

t, co ses nimi stalo... no, bylo by jednodušší nama- 
liih a zemřeli při autonehodě, protože někdy ani

I míle, kdo je.

1 :1'i'znái implikují, že jej primárně nezajímalo neštěstí 
§ '.ale n, výsubjekt, zde pod zástěrkou anonymních obětí 
I  Tii »troků z pyramid po statistiky lidí prohlášených 
| "tvé p: ijezdu lékaře. Ale neštěstí a smrt byly nezbytné 

li i: ioto subjektu, protože ve společnosti spektáklu 
| iekt objevuje jako efekt masmédií (novin, rádia)

'"Uast kých selhání technologií (letecké havárie) nebo, 
" '-právy o takovýchto katastrofických selháních). 
■I' 1 mi celebrit jako Marilyn a Mao jsou zprávy 

mrtích primárním způsobem, kterým je vytváře- 
I masová su ektivita.
I  1 >vou subjektivitu vyvolával dvěma protichůdný- 

1 řednictvím ikonické celebrity a abstraktní ano- 
1 blíže subjektu se mohl dostat kompromisním 

\de mezi celebritou a anonymitou, tedy nechval- 
mí m ’stavami, slávou trvající patnáct minut. Podívej- 

implícitní dvojí portréty masového subjektu: 
a prázdná elektrická křesla, první z nich je

l ' ' °u ikonou, druhý jakýmsi americkým krucifi-
t, a Presněji zobrazit naši patologickou veřejnou sféru 

pojením ikonické masové vraždy a abstraktní státní

4 • Andy Warhol, Třináct nejhledanějších mužů, 1964
Sítotisk na plátně, dvacet pět panelů, 610x610 cm, na pavilonu New York State, Světový 
veletrh v New Yorku, 1964 (již neexistuje jako jedno dílo)

popravy? Tedy, jaký jiný těžký obraz? Když Warhol vytvořil 
svých Třináct nejhledanějších mužů pro Světový veletrh v New 
Yorku v roce 1964, moc - muži jako guvernér Nelson Rockefel
ler, komisař Robert Moses a dvorní architekt Philip Johnson, 
muži, kteří nejen vytvářeli společnost spektáklu, ale také ji repre
zentovali jako naplnění amerického snu o úspěchu a sebevládě - 
je nedovedla tolerovat. Warhol byl donucen obraz zakrýt, doslo
va jej potlačit, což také učinil a z legrace jej přetřel na stříbrno, 
a když se nabídl, že obraz nahradí portrétem Roberta Mosese 
samotného, mocní nebyli příliš pobaveni.
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1965
Donald Judd vydává esej „Specifické objekty“ : minimalismus tak získává teot -iCk - 

v tvorbě svých dvou nejvýraznějších protagonistů -  Judda a Roberta Morrise

Když se v roce 1989 Robert Morris s odstupem téměř tří deseti
letí díval na své první roky sochaře v období raných šedesá
tých let, napsal: „Ve třiceti jsem měl své odcizení, svou pilu 

a svou překližku. Byl jsem připraven vytrhnout metafory, zejména ty, 
které měly co do činění s .vyšším či jakýmkoliv jiným závanem trans
cendentna.“ Vzpomíná, že tato nálada odporu byla namířena přede
vším proti hodnotám abstraktního expresionismu, ostatně tento 
odpor nabíjel energií celou jeho generaci: „Když jsem se svou pilou 
zařezával do překližky, slyšel jsem pod tím sluchničícím vřeštěním 
silné a osvěžující „ne“, které se odráželo od všech čtyř stěn: ne trans- 
cendenci a duchovním hodnotám, heroickým měřítkům, mučivým 
rozhodnutím, historizujícím příběhům, hodnotným artefaktům, 
inteligentním strukturám, zajímavým vizuálním prožitkům.“

Překližkové polygony - obří desky, trámy, portály - které 
Morris začal vystavovat na podzim roku 1963, se časově kryly se

zvláštní transformací, kterou prošla >rba
v průběhu téhož roku. Tehdy začaly Ju . v nu , ■ 
velkých, zjednodušených trojrozmě'
dvě desky přiléhající v pravých úhlech .dis;-
no kolenem z kovové trubice nebo vel jasně č a
s mělkým žlábkem prořezaným do jej i ivrch i

„N e“ transcendenci

Roku 1966, kdy byla v Židovském mu, New V i 
výstava „Primární struktury“, mohly
odporu prohlášeny za hnutí, protože 1 >r \w n
McShine, byl nyní k Juddovi a Morrist topen p'
čtyřicet britských a amerických sochařů, linu/;

AAnthony Caro, Walter de Maria, Dan R.-;

1 • Donald Judd, Bez názvu (bedna s průřezem ), 1963
Světlá kadmiová červeň na dřevě, 49,5 x 114,3 x 77,5 cm

▲ 1945,1962a

1965 I Judd, Morris a minimalismus
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Utnu

kťHv jo l LeWitt, Tim Scott, Tony Smith, Robert 
\nne Truittová a William Tucker. Jako jeden z mnoha 

„Tto hnutí pojmenovat se název výstavy „Primární struk- 
• r u,a| na radikální zjednodušení tvarů, zatímco v roce 

1 ,.  s moderního umění přišlo s „Uměním skutečného“ 
[  Xrtikou, která zdůraznila brutálně neohraničený charak- 

v rim  upuštěni od sochařského podstavce, aby mohla 
I  ,* v prostor se svými diváky. Do roku 1968 se však 
I lo označení „minimalismus“ a vytlačilo všechny 

i termín „systémová malba“, který použilo Gug- 
nuzeum, aby zdůraznilo neosobní kvalitu, jež se 

vytváření těchto děl - jejich industrializovaný, 
harakter nyní přenesený na produkci dvouroz- 

ch ni j !cb.
• minimalistické umění přemosťuje prostor mezi 

hařstvím, že vlastně maže rozdíl mezi malbou 
Jfs- bylo poselstvím Juddova článku s názvem „Spe- 

", který vyšel v roce 1965 v Arts Yearbook a byl 
•i, pokusem teoretizovat to, co se dělo (druhým byl 

..Poznámky o skulptuře“ z roku 1966). Judd tu
* vaná, koncentricky pruhovaná díla Franka Stelly, 

!,: roku 1961, v nichž viděl překročení malby - diky
,/i prostoru (ať už jakkoliv mělkého) - směrem 

,j!i /ačaly existovat jako trojrozměrné objekty. „ I ři 
n skutečným prostorem,“ vysvětluje )udd. „To nás 

mu iluzionismu a doslovného prostoru, prostoru 
tah i barev.” To, jak dodává, „je zbavením se jednoho 
nac i iho a nejodpornějšího zbytku evropského umění“, 
l k> •' v jiném kontextu charakterizoval jako spojený 
xu: kou filozofií „založenou na systémech vytvoře- 
ffO i apriorních systémech“.

staly „trojrozměrnými“, jsou Stellovy desky nyní 
i objekty“, což by napovídalo tomu, že je Judd bude 

sochami. Judd ale sochařství vytýkal totéž co 
ic jako aditivní a složené. Stellovy obdélníkové 
iebo véčkové „desky“ dosáhly výrazné kvality jed- 
icdnoduše staly tím objektem, tím tvarem. Judd to 
’uchampovými ready mades, které jsou podle něj 

r lnou, a ne část po části“.
11 na jednom tvaru, který na sebe vezme celý proži- 

>• linujíc jakýkoliv smysl komponentů, je tedy viděn 
i/ný s odmítnutím „apriorních systémů“. Pro Judda 

’ 'témy nezbytné zakládají hierarchii mezi konstituč-
* protože fungují tak, aby dosáhly rovnováhy, aby 
I mpoziční vztahy. Judd doufal, že radikální redukcí

* •»by se spojily v evidentně jednotném tvaru, nejen 
mP°»ci. ale eliminuje i další aspekty apriorního, zejmé-

1 myšlenky nebo úmyslu, který existuje před vytvoře- 
takže se zdá, že je uvnitř objektu a funguje coby 

1 'adro. Vymýcení iluzionismu je tedy nedílnou součás- 
díla jeho motivující myšlenky, jeho raison d'etre, jež 

"biekt vyjadřuje. Právě to měl Morris na mysli, když 
• ■ ■

IUíJk

2. Robert Moma, (/leva doprava) Otu M rv u  (Stul). B a / naivu  CMoAovy tram). I

M n u  (Podlahový trtm ). 8a /  nátvu (nohovy k u ti a ik u  M rv u  (MratJ
Inalalaca v Qtaan QMary ixauwc 1964 «»im i 1006

vzpomínal, jak říkal „ne transeendenci a duchovním hodnotám, 
heroickým měřítkům, mučivým ro/hodnuiim". v šlemem minii 
tamtoho 1 0  pokryv, ilo liulilin r.uiim.ilismus" ,i wiietenosť 

a abstraktního expresionismu kil\ / MotTil VC wéfll  \ tfffn lfU m jl 
„Poznámky o skulptuře” vyhlásil tentýž antilluzioniímus. použil 
termínu „gestalt", aby evokoval luddovu mvOenku jednoty lo, 
že nic, žádná předcházející myšlenka, nestojí zn vnéjším tvarem 
nebo „gestaltem“, Morris vyjádřil takto: „Clovék nehledá gestalt 
gestaltu." (21

Pokud se po divákovi nechtělo, aby se nořil do hloubky ob)ek 
tu a objevil důvod pro jeho vzefení. bylo lo proio, že takový 
objekt „vytahuje vztahy z díla ven”, jak vysvětluje Morris, „a činí 
z nich funkce prostoru, světla a divákova /orného pole” le tedy 
nutno říct, že se zde zrodil nový model významu: všechno v díle 
existuje jen na jeho povrchu, povrchu, který je neustale zramlcl 
ný vůči hře světla a divákové perspektivě. „Dokonce ani nejmé
ně /měnitelná vlastnost díla. jeho tvar, nezůstává konstantní,* 
tvrdí Morris, „protože je to divák, kdo mění tvar neustale tím. 
jak mění svou pozici vůči dílu.”

Smrt autora

Do uměleckého světa raných šedesátých let se promítly dva 
modely vý znamu, které -  jak se zdá naprosto změnily para 
metry estetické zkušeností a prožitku. Icdnoho z nich. jenž je 

a spojován * pozdní filozofickou tvorbou Ludwiga W lttgeroteina, 
se již na konci padesátých let dovolával lasper lohns, když 
oznámil, že význam  slova je jeho .užití”. /. tohoto výroku ply
nou dva závěry: za prvé, že významy slov nejsou funkcí absolut
ní definice, která by byla napsána někde v nedotknutelném 
platónském nebi. ale místo toho se mlží a zkresluji v kontextu 
svých užití; za druhé, že významy slov, která vyslovujeme, 
nejsou zabezpečeny úmysly, které máme v hlavé předtím, než je

A 1947a. 19*9 Hj61 a
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vyslovíme („toto je to, co jsem tím myslel“ ), ale místo toho slova 
nabývají na významu ve veřejném prostoru naší výměny 
s ostatními. Ve své stati „A . B. C. A rt“ (1965), jednom z prvních 
interpretativních esejů, který nenapsal umělec, se Barbara 
Roseová zaobírá minimalismem a zdůrazňuje důležitost Witt- 
gensteinova pojetí jazyka pro způsob, jakým Morrisova a Jud- 
dova tvorba spoléhá na kontext, v němž vyplývají na povrch 
zkušenosti jejich diváků.

Aby posílil toto pojetí významu jako kontextu, uchýlil se 
Morris k několika strategiím. Jednou z nich bylo vytvořit 
gestalty vlastího díla z oddělitelných segmentů a poté v průbě
hu instalace celé skupiny elementů „permutovat“ jednotlivé 
segmenty do různých uskupení forem, tak aby žádné dílo 
nemohlo mít stabilní, předem daný tvar: vnitřní „myšlenku“, 
která by fungovala jako jeho neměnné jádro. Jinou strategií 
bylo vzít tentýž tvar a několikrát jej zopakovat, jen pokaždé 
v jiné pozici, tak jak tomu je u jeho L-beams (L-ka) [3], kde 
jsme konfrontováni s masivními L, z nichž jedno leží na zemi, 
druhé „vzpřímeně sedí“ a třetí je postaveno do stříšky, a nemů
žeme vnímat všechny tři jako „stejná“. Je to proto, že efekt reál
ného prostoru znamená, že každé L na sebe bere jiný význam 
podle toho, jakým způsobem gravitace nebo světelné vyzařo
vání ovlivňuje naši zkušenost vlastní tloušťky a váhy jednotli
vých „ramen“.

Fenomenologie vn ím án í (1945) Maurice Merleau-Pontyho 
přinesla druhý důležitý model pro význam jako kontext, nebo 
spíše pro význam coby funkci tělesného ponoření do jeho světa, 
který měl mnoho společného s Morrisovými L-ky nebo s pře
kližkovými krabicemi, které začal Judd vyrábět na počátku 
sedmdesátých let a které - jak se zdá - internalizují, a tudíž ještě 
otevřeněji závisí na divákově vizuální cestě.

Pokud se oba tyto modely - význam jako „U/r 
jako funkce tělesného spojení s jeho prosti>ruvým 
spojují v  odmítnutí myšlenky jako vnitřníh elenu 
předchůdkyně díla coby faktorů zajišťujíc: b výr
oba zásadní dopad na tradiční pojetí autor ;k . ' 
ního světa - jeho nebo její úmysly nebo po ‘.y-nvr
význam díla; spíše je tento význam závislý výnv 
bíhá ve veřejném prostoru jako spojení d , div 
nás tedy, že Judd se svým odmítáním aprii 
„ne“ mučivým rozhodnutím přijali tyto m iV; a r. 
že v roce 1968 minimalista druhé genera* kntlk 
herty (narozen 1934) do amerického kont viu\ 
Barthesa s příznačným názvem: „Smrt aul

K vypuzení autora směřovaly různé p tikv n 
jednou z nich byla depersonalizace výi díla 
Morris s Juddem původně uchýlili k uživ umL-. 
materiálů - jako překližky nebo plexisl přim, 
objekty, které byly příliš náročné na výrol , kok
tám nechali vyrobit. Koncem šedesátých 1 ii/\ 
k výrobě jinými stal daleko programoví i v tu:; i 

kšlo o jakési vymítání posledních zbytku 
byla v podobě umělcova rukopisu, nebo dineim 
ného díla. Průmyslová výroba zajišťoval izazš: 
procesu výroby díla a zároveň garantova' 
vyroben coby multipl, kde žádný z výsled ne \ \ r 
„originálem“ o nic víc než kterýkoliv jiný

Druhou z těchto antiautorských prakt lo y 
standardizovaných materiálů až k hranici 
objekt z volně dostupných jednotek. Tor 

» Flavin, když zdvojoval, ztrojoval atd. fluo 
vytvořil to, čemu říkal „památníky“ (n 
V. Tatlina), kterými se přihlásil ani ne tak mni.

■ made jako k odhodlání ruského konstruk nu .i
► mu tvořit průmyslové umění. Carl Andre ; il p11 : 
cihly, jako například ve stometrové řadě, k ■ v\' 
„Primárních struktur“ a kterou nazva: ika. ■ 
v potaz naprosto úhrnný charakter jeho 
které tvořil jak z cihel, tak z kovu (často ji 
mi“ ), jeho díla naprosto staví na odiv my 
a dokládají, že jsou tím, co chtěl Judd, abv 
zací, která nebyla ničím jiným než „jednou i Vt't: -

„Zpřítom nění je m ilost“

Pokud roku 1966 výstava „Primární stru! ) J 
minimalistické tvorby, pak časopis Artfoi ■
předvedl její konceptuální ambice, když jí v ,l 'l ! 
ve kterém se umělci jako Robert Smithso; "l v' 
LeW itt připojili k Robertu Morrisovi, aby lU 
tvorby. Ale jejich „spojení“ bylo zároveň jen 
protože Smithsonova stať „O vývoji letištní -• 
již oznámit novou fázi umění, kterému se P‘

k 1935 •  1962c ■1914, 1921

3 • Robert Morris, Bez názvu, Tři L-ka, 1965-1966
Instalace v Leo Castelli Gallery
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; .irth»i>rks) a LeWittovy „Odstavce o konceptuálním 
L  Wy mé,y P ° uze poukázat na permutační a sériové 
^  ,>rby, měly již namířeno ke vztahům s jazykem 

| ,,,..11 .mým „konceptem“ který měl minimalismus 
i.irůstající prudkostí. Ale ještě agresivnější byl 

, 1 riťil svém eseji „Umění a předmětovost“, který wií-

rUifni čísl< 
svými n< 
nimalísn
il nejzák!

irupokft 
nuý" Fri 
v reálm 
«uha, a 
těmito d'. 
ti v inte; 
usienci 
lako pt'

iiument, i

je ar.
1 neustále 
nulismu 
«i ie ta to
lokoUjetc 
ilkkjjn i u 

nistick,
“ letípol r 
Wconak 
to.coWa,
<»m toti.

tfora, aby vedl útok na minimalismus zezadu, 
egativnějšími argumenty ratifikoval, nakolik 
předělovým hnutím v modernismu a nakolik 

lější rámec pro tvorbu umění, 
n Juddova „specifického“ objektu termínem 

souhlasil s Juddem, že takové dílo je konstitu- 
prostoru divákova zaujetí ne tak jako malba 
akýmsi jiným způsobem, kategorií, která je 
ia. Také souhlasil, že hlavní efekt tohoto díla 

s okolím včetně reálného času, v němž trvá 
prostě jedna věc vedle druhé“, která je časová 
ová. Kde se ale Fried od svých oponentů lišil, 
i ítomnost takového objektu v novém reálném 

igická k jevištní přítomnosti, tak jako herec, 
své diváky nějak působí, a tedy že prožitek 

'odstatou teatrální. Dále argumentoval tím, že 
nalita výsledkem trvání na zapojení díla do 
logicky návazné na touhu smazat rozdíly mezi 
luckými médii, na kterých závisela předchozí 
:ika. Protože od Richarda Wagnera v pozdním 
i ia Piscatora ve 20. století bylo divadlo vnímáno 
dium, taviči kotel všech jednotlivých umění, 
r nazýval Gesamtkunstwerk. 

dstranění rozdílů mezi uměními není ničím 
i Fried, než smazáním rozdílů mezi uměním 
měním a každodenním. Umění totiž není 
ti něčeho v mé přítomnosti - jakoby mi to 
spíše se dá říci, že okamžik estetického pro- 
kvtuje mimo reálný čas a prostor, je vlastně 

cení, které zaplaví dílo jeho významem tak, 
natická rovnice zalije hrst čísel a skupinu pro- 

i druhem bezčasé pravdy. Tento efekt Fried 
nění“, aby jej postavil do opozice k „přítom- 
ho objektu, a zakončil svůj esej odmítnutím 

tpivém prohlášení, že „zpřítomnění je milos- 
'I s možností transcendence, které Morrisova 

rva'a e „ne“.
\rtfora z roku 1967 se sešly čtyři hlasy, které 

'rou jasno v tom, jaký práh minimalismus pře- 
znechucen tím, že přivedl specifické médium 
a vskutku Fried prezentoval dílo Anthonyho 

u '>kulpturální alternativu Juddově a Morrisově 
'ť‘ Zbylí tři - Morris, LeWitt, Smithson - uvítali
- pole pro estetickou tvorbu coby příchod nejvyš- 
>dy, vstupujíce tímto do toho, co by se dalo nazvat

■  polem“.

■ 1970

v cesté 
• kterv s 
entem 
Jřeba ni 

ch jal 
*1 .zpři

do\|i

Maurice Merleau-Ponty (1908-1961)

Poté, co spolu s jean-Paul Sartrem a Simone do Bcauvoir 
založil důležitý poválečný žurnál Les Temps modernes, se 
Maurice Merleau-Ponty v roce 1952 stal profesorem filozofie 

naCollěgede France. Merleau-Pontyho kritika Descartesova, 
respektive jakéhokoliv idealismu vycházela z námitek vůči 
modelu prožitku založeného na harmonickém spojení vědoucí 
mysli se svétem, modelu, který se nezabýval fundamentální 
diskontinuitou nejen mezi vědomím a svétem, ale ani mezi 
jednotlivými vědomími. Domníval se, že lidskou subjektivitu 
nemůžeme pochopit, pokud si těchto mezer nebudeme všímat 

Merleau-Ponty, který hodně vycházel z Gestalt 
psychologie Wilhelma Kóhlera, se zaměřil na to, co 
nazýval „perceptivni milieu", ve snaze popsat unikátně 
lidskou formu „existence ve světě", která byla založena, 
jak se domníval, na dílčí povaze vizuální zkušenosti 
závislé na „perspektivním“ omezeni lidského vnímaní 
Ve Fenomenologii vnímáni ( 1945) se kapitoly o „tělu“ 
věnují formám vnímání, které Merleau-Ponty 
charakterizoval jako „preobjektílni“ , a které položily základ 
formě vidění a vědění, která se bude nazývat „abstraktní". 
Merleau-Pontyho dílo se do aktivního diskurzu 
modernistického umění dostalo prostřednictvím esejů, 
které Michael Fried napsal o anglickem sochaří Anthonym 
Carovi. Když chtěl popsat disjunktivní „syntax“ Carova 
díla, Fried sáhnul mezi jinými po Merleau-Pontyho eseji 
„O fenomenologii jazyka" (1952).

jelikož Merleau-Pontyho fenomenologie umisťuje tělo 
subjektu - jeho bilaterální symetrii, jeho vertikální osu. jeho 
předek a zadek, který je pro subjekt samotný neviditelný 
do centra směřování subjektu k významu . zejména ty 
umělecké projekty, jeiichž esteticky prožitek |o závislý na 
tělesných vektorech, jsou otevřené tonomenologické 
analýze. Vedle výše zmiňovaného Cara jsou dalšími 
důležitými příklady Barnett Newman a Richard Serra.
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966
Marcel Duchamp dokončuje svou instalaci Etant Donnés ve Philadelphia Museum of a- 

jeho rostoucí vliv na mladší umělce vrcholí posmrtným objevením tohoto novéí díla

J edním způsobem - a zdaleka ne nejméně výmluvným - 
jak se dá charakterizovat estetické klima šedesátých let, je 
všímat si, do jaké míry byl Picassův věhlas zastíněn 

Duchampovým. Picasso byl velkým mágem modernismu, vel-
Akým vynálezcem kubismu a principu koláže, stejně tak byl 

i mnohostranným tvůrcem udržujícím při životě tradici malby 
v nekonečné přehlídce obrazových stylů, rozdmýchávajícím 
uhasínající uhlíky grafických procesů, posouvajícím hranice 
tradičního sochařství. Duchamp oproti tomu v roce 1920 „pře
stal malovat“, aby se věnoval šachu, jak tvrdil, a zhotovil sérii

• ready mades pod pseudonymem Rrose Sélavy. Ve srovnání 
s lavinou publicity, výstav a kritické literatury, která obklopova
la Picassa, „poklidná neznámost“, do níž se Duchamp uchýlil ve 
čtyřicátých letech v New Yorku, byla narušena pouze zvláštním

■ vydáním surrealismem ovlivněného časopisu View, které mu 
bylo v roce 1945 věnováno (první monografie o Duchampovi 
měla vyjít až v roce 1959). Žije ve spartánsky zařízeném bytě, 
jeho jediným kontaktem s uměleckým světem mělo být pár 
emigrovavších surrealistů a avantgardní skladatel John Cage. 
Ale jak se ukázalo, stačilo to.

Do počátku padesátých let Cage, kterého fascinovala 
Duchampova myšlenka náhody, rozšířil zprávu o Duchampovu 
vlivu ke svému příteli Robertu Rauchenbergovi. Prostřednic-

♦ tvím Rauchenberga se něco z Duchampových procedur dostalo 
k Jasperu Johnsovi, i když Johns tvrdí, že díla pro jeho skvělou 
první výstavu v roce 1957 (Terče s odlitky částí těl a jeho Vlajky) 
byla vytvořena před tím, než se seznámil s Duchampem, a že se
o něj s Rauchenbergem začali vážně zajímat až poté, co jeho dílo 
kritikové označili za „neodadaistické“ a mluvili o identitě jeho 
děl coby ready-madové. Do roku 1959 se s Duchampem setkali, 
zhlédli neobvyklou konstelaci jeho tvorby v Arensbergově sbír
ce ve Philadelphia Museum of Art (včetně Velkého skla) a do 
roku 1960 si přečeli nově vydanou anglickou verzi Zelená krabi
ce (1934), Duchampových propracovaných poznámek ke Sklu, 
a začali - v  Johnsově případě - sbírat Duchampova díla, zejmé
na odlitkové kusy, která Duchamp tvořil v padesátých letech 
a jež produkoval v  omezených edicích [2 ].

Ačkoliv Johnsova díla jasně dokládají dvě „paradigmata“ tvorby 
umění, s nimiž je Duchampovo jméno pevně spojeno - ready

kováno |ohn 

’ různými ^  

užitím st« 

značku jako 

ho. „U Dud». 

1 )uchampo\i 

> -  nikoliv n

made a „indexovost“ (druhé z nich je i 
užíváním odlitků tělesných částí stejně 
kami“, například médiem enkaustiky iu 
roztírání barvy, které zdůrazňují obrazo\ 
stopy) - on sám signalizoval důležitost ti 
píše Johns v roce 1960, „je jazyk prvotn: 
sklo ukazuje jeho pojetí díla jako mentáli. 
ho nebo smyslového - prožitku.“

Peep show

Byla to tato tři „paradigmata“ či modely. vytvoi 
pevně zakotvily v americkém kontextu n č.itku - 

a let. Ready made byl všude, naprosto pro > .:!1
• Fluxus, stejně jako tvořil konceptuální vy,

vost se projevila nejen v Johnsových tělesn kJIiU 
v těch, jež tvořili Morris a Bruče Nauman .vn i ■ 
také se rozšířila do celé sítě „stop“, tak jak 
mu jeho vlastních mozkových vln v Autof tu i 
a byla k nalezení také v posedlosti hnutí ! ' nai 
kový model, který zůstal blízký Ducham u pi k 
krabice - například Morrisova Kartotéka, 
pouhými záznamy o jejich konceptu a p -lení, 
podle abecedy - se měl v pozdních šedesá' let^

■ do konceptuálního umění, kde se úvahy I ,r: 
Wittgensteina o jazyku měly spojit v to, co ! n-‘-; 
tí díla jako mentálního - nikoli vizuálníh 1 ' 
prožitku“.

Nové nástupnictví těchto tří paradigrm 
tickou koláž čím dál tím více kompromito- 1 “ ■ 
než cynicky zkorumpovaným jazykem rek
masmédií, do nichž byla zapojena již před ,
kou. Jediným způsobem, jakým mohla být 1- 
gardou v poválečném umění, bylo dialekt 
by ji použilo negativně, v rejstříku odpadu: 
coby plánovaná zastaralost, jak tomu bylo t\orK

♦ a Rauschenbergových asambláží nebo Aritu. -u ■'
Ale Duchamp se ke své „dominanci“ stavě! t)PK

povsky. Zřekl sejí prostřednictvím svržení-k u

▲ 1907, 1911, 1912,1937a, 1944b • 1918 I 1968b • 1953, 1958 i 1914, 1960c, 1962a, 1964b • 1918,1953
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2 • Marcel Duchamp, Feuilte do vigne fomelle (2«nsky UKovy Hat). 1050
Galvanizovaná sádra, 9 x 14 * 12,5 cm

t a )

u k yd o u s t, 1967
26.4 x 11,1 cm

> áběl v posledních dvou dekádách a jež dokon- 
v Etant Donnés: 1. La Chutě ďeau 2. Le Gaz 

u 1. Vodopád, 2. Svítící plyn) [3 , 4 ]. Zařídil, 
t.dováno ve Philadelphia Museum hned vedle 
■birky, památníku jeho rané tvorby, a zamýšlel 
představit veřejnosti v roce 1969, což ovšem 

leho smrti.
' umění bylo až doposud chápáno „konceptuál
i/.elo dioráma, jež bylo až překvapivě realistické,
který nic neponechával na představivosti. Pokud
ní viděno jako přenos tvorby díla od t r a d i č n í c h

"matismu ready made, zde nabízelo dílo do
ctailů vytvořené rukodělně. A  pokud jeho umění
zívalo fotografii jako strukturální, procedurální

prostřednictvím byly odhalovány operace indexu,
grafické“ projevovalo ve své nejhrubší inkarnaci,

: utka k brutálně simulakrovému: náhradou mimetické
1 realitu samu.

Duchampovští teoretikové se s hrůzou dívali na toto dílo jako 
na převrácení imaginární, alegorické komplikovanosti Ntvi ft) 
svlékané svými mládenci, dokonce( 1915-1923) do jakéhosi koši 
lateho vtipu, peep show, na niž se díváme otvory proraženými do 
dveří stodoly, za kterými se nám odhaluje ženský akt naaranžo 
vaný na hromadě větví, nohy doširoka rozevřené před diváko 
vým pohledem, zatímco v krajině v po/.uli můžeme vulet 
naprosto kýčovité verze tajemných protagonistů předmluvy 
Velkého skla: vodopád a svítící plyn. Nav/dory nelibosti u > bto 
teoretiků a v opozici k tvrzeni, ktere Inlo šířeno celá pozdní 
šedesátá léta, že všechna paradigmata avantgardní tvorby byla 
stanovena v první polovině století a poválečným umělcům 
nezbývá nic jiného, než. je recyklovat a přidělovat jim označení 

a „neo-“ (tak to alespoň tvrdil Peter Brůger \ e své Teorii uvantgar 
dy), Etant Donnés samo představuje nove paradigma, jež melo 
zásadné ovlivnit tvorbu po roce 1968. Tím, že bylo vystaveno 
v muzeu, usadilo se trvale v kontextu, který měl být totální a zni
čující kritikou toho, jak estetika operuje a je legitimi/ovana.

Funkce osvícení, sama myšlenka estetického prožitku byla 
založena na principu posouzení něčeho krásného (jehož cena 
byla nazvána „uměním“ ), co mělo být naprosto nezaujaté, co 
mělo být naprosto nezatíženo užitečností předmětu nebo jeho 
pravým obsahem, například jeho souladem s vědeckými fakty 
nebo koncepty, soudu, který byl nicméně vynesen jakoby ke 
všem a tudíž „všeobecným hlasem“. Pokud by takovýto prožitek 
mohl být teoretizován Immanueleni Kantem v Kritice soudnosti 
(1790), byl by institucionalizován ve velkých muzeích, jež vzni
kala v průběhu 19. století. Vystavujíce svůj obsah mimo prostor 
každodenního života, v palácovitých kontejnerech velkého 
umění, vyhlašovaly tyto sbírky autonomii estetické sféry - a tudíž 
odtažitost od „zájmu“ ať už na úrovni užitnosti nebo poznání - 
a jejího veřejného aspektu: bylo to místo kolektivního prožitku,

A  1960a

Duchampovo Etant Donnés I 1966 :
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1960-1969

3 • Marcel Duchamp, E ta n t Donnés: 1. La C hute  d ’eau 2. Le Gaz ď e c la ira g e , 1946-1966
Asambláž, různá média, 242,5 x 117,8 x 124,5 cm

v němž mohl být tento „všeobecný hlas“ vizualizován v komuni
tě diváků, již se sešli před díly a každý z nich jako by posuzoval 
za všechny.

Duchampovo Etant Donnés je umístěno právě v takové budo
vě. Ale oproti veřejné postatě tohoto prostoru sdíleného prožit
ku je perverzně skryto. Sledujeme ho skrz díry vyvrtané do 
dubových dveří, jež jsou jediným viditelným aspektem v tomto 
prostoru, a ukazuje se vždy jen jednomu divákovi. A tento divák 
je dalek esteticky nezaujatého postavení, je nucen k pronikavé 
vnímavosti, když je „přilepen“ k „peephole“, aby mohl nakouk
nout do prostoru erotické podívané, je sám vystaven pohledu 
jiných, možná hlídače nebo třetí osoby, která do galerie vstoupí. 
Vždy potenciálně „přistižen při činu“ není tento vizuální proži
tek nikdy schopen transcendence těla, která mu umožňuje spo
jit se s předmětem soudu; spíše se toto tělo samo stane objektem 
otevřením se vůči pocitu studu.

Podívaná za dveřmi je utvořena tak, aby vyjádřila tělesnost 
diváka. Přesně replikuje model renesanční perspektivy ukazuje

tato mise-en-scéne nahou postavu za neoti 
lové zdi v parodii Albertiho pojetí, že plái 
v perspektivní konstrukci, je stejný jako p 
uspořádáním perspektivní geometrie skrzi 
hájící se do divákova oka - místa pohledu 
zrcadlením pyramidy projekce (sbíhající *■ 
v  úběžníku), Duchampova „peephole“ nast 
jako dvojí odraz díry přímo před ním, tedy < 
postavy, která leží na své posteli z větví, 

k Jean-Francois Lyotard, který psal o Ducham! 
ním systému, zachytil toto bipolární zhrouce 
niku do zdvojeného tělesného otvoru ve 
celuit qui voiť (zhruba: „Ten, kdo vidí, je kun

lým otvore: 
(erým s# dn 
ed oknem 
žel pohltá 
nž je rapro 
„nekorxá 

■ temisiopoé 
>rumezin<ii 
mcouzskv li 
ově transit 
i pohledu i i 
)vní hričit 
d“).

Přistižen při činu

Pozice „modernistické malby“ - samotného 
ckého tlaku na porozumění specifičnosti vizuální
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L

. iU:a u zraku od jiných smyslů (například zrak = pro- 
. j lkh časovost) - spoutala myšlenku autonomie 

. zaujatosti“ ) s možností čirého smyslu viděné- 
,jit . -éná „optičnost“, kterou se malba vyhraňovala 

lim - tím, že se vyhýbala kinestetetickému
i mu a obracela se pouze na zrak - vsadila na
né iako v renesančním diagramu je bod pohle- 

, ován na čistý bod světla, a proto odtažen od
, ! ;ého prožitku.

>st“ byla měřítkem „nezaujatosti“, a monu- 
color-field maleb, jimiž byla manifestována, 
ktivního prostoru vidění, pak Etant Donnés 
-zaujatosti tím, že ztělesnilo diváka nadva- 

žníkový bod diagramu zhušťuje v erotickém 
;<rostor muzea se stává labyrintem jednotli- 
!/ některé budou mít moc odcizit jiné tím, že 

,tu dívání se, které je nyní definováno daleko

4u<i .opi 
lalni měří 
urukou 5 
Jo  záruki 
lak se ú 

voye: 
zájmů, z 
aihnou 
»tého“.
L Roland i 
alo svůj p 
tmrtoaz; 
xn aby 
«i." jak B 
n bytí ja 
lidné, p!

ihes neúnavně vysvětloval, osvícenectví teore-
i „univerzálního“ coby způsob konsolidování 

k, že se tato moc nechá zmizet coby historický 
novu objevila jako přirozený řád. „Klasické 
les piše ve Writing Degree Zero „nemohlo mít 
cm, protože bylo jazykem, jinými slovy bylo 
!> i a nezanechávalo žádné nánosy, ideálně spo

jovalo univerzálního ducha a dekorativní znak bez substance či 
zodpovědnosti.“

Akt odhalení této „univerzálnosti“ a její vystavení jako histo
rické podmíněnosti operuje v dějinách modernismu mnoha způ
soby od denaturalizování média olejomalby prostřednictvím 
koláže až po trvání ready made na konvenčním, společenském 

k charakteru podmínek umění. Ale i  unit Donnés idc .1/ /.1 / ontiimt, 
pisoár, jejž Duchamp odevzdal Společnosti nezávislých umělců 
v roce 1917, v tom, jak odhaluje společensky rámec kolem dila 
jeho oficiální místo na výstavě, jeho kulturu legitimiz.icc v proce 
suposuzováni a akceptováni jako to, vlastni „konstituuje” 
dílo jako umění. Protože tím, že se usadilo do srdce muzea 
veřejného ochránce hodnot odtělesněné nezaujatosti bylo EtO ltí 
Donnés schopno lít tuto logiku do trhlin estetického systému 
a zviditelnit jeho rámující podmínky s překvapivou jasnosti jen 
proto, aby je učinilo „divnými".

„Institucionální kritika", která se nyní zaměří na muzeum, se
• bude pohybovat od tvorby Marcela Broodthaerse v Belgii přea 

Daniela Burena v Paříži až po Michaela Ashera a I ianse 1 laackc
■ ho ve Spojených státech i^i" zamířeni na institucionální 

rámec estetického systému bylo posilováno z mnoha zdrojů, od 
situacionistického příspěvku přes události května IW>8 v Paříž.i 
až po poststrukturalistické teoretizováni podmínek „diskur/u

♦ v pracích MichelaFoucaultaa Jacquesa I >ei 1 id\ Ale I uml I hmnés, 
ležíc v samé citadele muzea, se trefilo přímo do srdce estetického 
paradigmatu: kritizujíc jej, demystiftkujíc jej, dckonstruujíc jej.

P, Etant Donnés: 1. La C hute ď e a u  2. Le Gaz ďécla irage ,
'  ' ̂ až. njzná média, 242,5x117,8 x 124.5 cm

1 U*od3
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966b
V New Yorku je otevřena výstava „Ekcentrická abstrakce“: tvorba Louise Bourg  ̂ ojso, . - 

Hesseové, Yayoi Kusamaové a jiných ukazuje expresivní alternativu ke skulptur n'řec 

minimalismu.

N arozena do středostavovské rodiny v Paříži, Louise 
Bourgeoisová (narozena 1911) od raného věku pomá
hala v rodinném podniku restaurujícím tapiserie. Snad 

bylo toto opravování poničených figur pro mladou Bourgeoiso- 
vou formativní zkušeností, neboť její budoucí umělecká tvorba 
měla oscilovat mezi náznakem ničení a opravy. Podle ní samotné 
byla tato ambivalence zaměřena na záletnického otce, který si 
domů nastěhoval milenku a rozbil tím svou rodinu. Později se 
měla Bourgeoisová pomstít dílem, které bez servítků nazvala 
Destrukce otce (1974). Nejdříve ale utekla - zprvu do umělecké 
školy, pak do ateliéru Fernanda Légera. V  roce 1938 se provdala za 
amerického historika umění Roberta Goldwatera (1907-1973), 
jehož Primitivismus v moderním umění, již dlouho zásadní publi
kace na dané téma, ji mohl také ovlivnit, a společně se přestěhova
li do New Yorku.

Otcovražedná agrese

Rané dílo Louise Bourgeoisové zahrnuje i kresby, které byly 
ovlivněny surrealismem, jako třeba Femmes-Maisons (Ženy- 
-domy, 1945-1947), v nichž zobrazuje ženský akt jako odhale
ný, často poničený příbytek. Koncem čtyřicátých let se začala 
věnovat i sochařství; poloabstraktní kmeny ze dřeva nebo bron
zu, tyto „totemy“ se rovněž nesly v duchu pozdního surrealis
mu, jenž byl v New Yorku stále aktuální. Její styl se stal 
význačným až poté, co na počátku šedesátých let začala tvarovat 
sádru, latex a textilie způsobem, který připomínal abstraktní 
části těla. Často formované jakoby násilnými představami nebo 
agresivními pudy, tyto tělesné části připomínají to, čemu psy
choanalytikové říkají „části-objekty“ (part-objects) - tedy části, 
například ňadra, pudy jakoby „vyřezané“ z těla coby jejich 
zvláštní objekty. Jedním z raných příkladů je Portrét (1963), 
hnědavá viskózní hmota v latexu, který stéká ze stěny, jako 
odhalené břicho se všemi jeho vnitřnostmi přeřezanými, fan- 
tazmický portrét sebe coby těla obráceného naruby. Kritička 
Lucy Lippardová, která toto dílo zahrnula do své výstavy 
„Ekcentrická abstrakce“ ve Fischbach Gallery v roce 1966, 
v něm spatřovala ambivalentní „tělesné ego“, které v nás vyvolá
vá jak „přitažlivost“, tak „hnus“. V  témže roce Bourgeoisová

1 • Louise Bourgeoisová, Holčička, 1968
Latex na sádře, 59,7 x 26,7 x 19,7 cm

i kou Dudvytvořila Pohled, v okamžiku, kdy se - s výji
posledního díla Etant Donnés - otevřeně ti 1 len

se mělo stát ústředním pro feministické un nl:
nezabývalo. Okrouhlý labiální objekt z laU ; P
co surrealisté nazývají Ibeil-sexe, spojeni s
v tomto případě nejednoznačně vaginální. nzn 1
odkrylo hrbolatý vnitřek, toto genitální ok ■ K-• 1 ** rtV ’
tak jícen - tak jako oko novorozence, jenz „vidí“ s**

1924, 1930b, 1931 1942b, 1945
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: mBou’ Zničeni o tcc , 1974
i i í„  v,. na a červené světlo, 237,8x362,3x248,6 cm

ni ústy ito směru Pohled evokuje zranitelnost a agresi- 
u ro u  c/načnost, jež je typická pro většinu objektů 
jm«lk\ k naznačila historička umění Mignon Nixono- 
? «pra i motiv l’oeil-sexe z pozice ženského subjektu 
\-x,k problematizuje „falický pohled“ surrealistů, 

urgeo i přidala další rovinu surrealistickému objektu, 
sexuálnímu fetiši, v La Fillette (Holčičce) [11. 
■nisu podobná věc z latexu na sádře, je Holčič- 
•njemných objektů“, když si vypůjčíme termín 

' " ' tších surrealistických tvůrců objektů, Alberta 
stejně jako jeho objekty je i tento zahalen více- 
je zavěšen na háku (jak bývá často vystavován), 
’bjekt nenávisti, vykastrovaný kus masa. Když je 
'k jej chová Bourgeoisová na známé fotografii 
ethorpa), zdá se, že jde o objekt lásky, miminko

11 matky (dokážeme si domyslet oči a ústa na jeho 
ireuda si ženy mohou spojovat penis a dítě, aby 

;IV chybění prvního získáním druhého. Ale tato 
<■'111 pouhým fetišem nebo náhradou penisu; je 

' llna o sobé. Tímto způsobem je Holčička odváž- 
em. pokud je Pohled feministickou parodií mužské-

• U v o d í. 19 75

ho pohledu, pak je Holčička feministickou apropriac i symbo 
lického falu.

Koncem šedesátých let se Louise Bourgeoisová zapojila do 
feminismu a po smrti svého manžela v roce 1973 se začala wrtn 
návat se svou traumatickou minulostí z feministického hlediska; 
jedním z výsledků bylo Zničení otce [2 ). V šedesátých letech Bour
geoisová rozvinula svou starou myšlenku Zeny domy do nového 
environmentu, který nazývala „norou“, chráněným místem, do 
kterého můžete vstoupit a najít tam útočiště. I když „nora není 
past“, jak poznamenává, „strach z chycení do pasti se stal touhou 
chytit do pasti ostatní“. Z  tohoto hlediska může být Zničeni otce 
její dokonalou norou, protože se zde ochrana mění v agresi a love
ná oběť se stává lovcem. Velká jeskyně, vyrobená ze sádry, latexu, 
dřeva a textilií, se skládá z forem, ktere pnpomm.ui prsa, penisy 
a zuby, jež prořezávají strop, podlahu a stůl. Zničení otce, zároveň 
jeskyně, tělo a místnost, je fantazmickým interiérem toho druhu, 
který si podle psychoanalyticky Melanie Kleinové někdy předsta
vují malé děti. Pro Bourgeoisovou je to nora, v níž se „večeře“ (jak 
je dílo někdy alternativně nazýváno) jaksi proměňuje v rituální 
pokrm, kde se „totem“, jenž má být pozřen, najednou stává otcem. 
Takto popisuje svou představu otcovražedné agrese:

Bourgeoisová, Hesseová a Kusamaová I 1966: 501



1960-1969

3 • Yayoí Kusamaová, In fin ity  M irro r R oom -P ha lii’s  F ie ld  (Pokoj nekonečných 
zrcadel - pole falů), 1965 Šitá vycpaná tkanina, zrcadla na dřevotřísce, různé rozměry

Je to prostě stůl, hrozivě působící rodinný stůl, jem už u večeře 
vévodí otec, jen ž sedí a má škodolibou radost. A  ostatní, m an
želka a děti, co mohou dělat? Sedí tam tiše. M atka se samozřejmě 
snaží tyrana manžela uspokojit. Děti jsou plné beznadějné zlosti. 
Byli jsm e doma tři: m ůj bratr, má sestra a já. Byly tu také dvě 
další děti, jež moje rodiče adoptovali, protože jejich otec padl ve 
válce. Takže nás bylo pět. Mého otce pohled na nás znervózňoval, 
a tak nám vysvětloval, ja k  je  úžasný. A tak jsm e jej ze zoufalství 
popadli, hodili jej na stůl, vykuchali a jali se jej pozřít.

Obsesní opakování

Yayoi Kusamaová (narozena 1929) přistupovala k patriarchátu 
z jiného úhlu: spíše než by se falu zmocňovala jako Bourgeoisová, 
znásobovala jej způsobem, který jej zesměšňoval, nafukoval jej až 
k prasknutí, k „popu“. Kusamaová, původem z Japonska, se do New 
Yorku přestěhovala v roce 1957 a do roku 1959 vystavila pět ze 
svých „Infinity Nets“ (Sítí nekonečnosti). Obří plátna (každé z nich 
deset metrů široké) pokrytá lehkým síťovým vzorem reagovala 
nejen na drip-malby Jacksona Pollocka, ale také na obnovený 
zájem o monochromní tvorbu. O dva roky později se její motivy 
stávají materiálnějšími a vyhraněnějšími. Snad se nechala inspiro
vat výstavou asambláží v Muzeu moderního umění a na podzim 
roku 1961 začala vytvářet své „akumulace“ - předměty z domác
nosti, často nalezené na ulici (křeslo, kabát, štafle, dětský kočárek), 
pokryté malými pytlíčky naplněnými bavlnou a pomalovanými na 
bílo. „Cílem,“ jak Donald Judd lakonicky poznamenává v roce 1964 
v kritice tohoto díla, „je obsesní opakování“, ale opakování zde 
vytváří hustý falický porost, a ne pravidelné minimalistické jednot

ky nebo pop-artové seriální obrazy, ale jaký- podh 
Kusamaová záhy použila tento proces k v
vycpaných falů j ako v Agregaci: tisíc lo d ím  \%: 
ním bodem byla veslice s vesly pokrytými p
by vetřeleckou vegetací. Velkoformátov, fotograf
pokrývaly zdi falickými siluetami, před kte - r
vala pro fotografa (jak se stalo jejím zvyken tentokr •

Toto opakování falické formy ji nejen rodo
rozšiřovalo jako vertikální figuru na hor- tálm ■ 
falů. Tento zájem o kamufláž, která ruší díl ii- . 
vedla Kusamaovou k užití červených pun 
osamoceně, v očividné snaze dediferencii 
zovat své environmenty. Toto odstranění < 
no jejím využíváním zrcadel, poprvé v 
Phallťs Field (Pokoji nekonečných zrcadel 
jsou faly, puntíky a v některých fotografiíd 
kle oděné do červeného overalu) potenci 
infinitum. „Musíme se zapomenout s punt 
nou, jakoby její vlastní subjektovost moh 
popudu k nevýraznosti. Posléze se její en\ 
dál tím více deliricky pop-artové a často /, 
a zvuku; Kusamaová experimentovala i v r. 
tury. V  tomto bodě ji kritikové běžně obviň 
přitom lze paradoxně, právě pro toto si 
považovat také za sebeoběť. Snad zde roli 
zofrenie: Kusamaová přiznala své period hal 
trpěla od dospívání, a v roce 1972 se vrátil; lap.' - 
šla na psychiatrickou kliniku (kde však i na vni

>. někdy stih, ,  

svéobjfktvj  ̂
ínostibyio,,,^ 

l i t y  Mirror Um 
’oli falůJd 

j í  vlastni M o i« 
vlně replik«® 

>“  poznamená 

být v sázen * 
nmenty stav* 

novaly přivalí *

i psychedebd« 

'lizexhibtcwa 
vystaveni,

Ekcentrická abstrakce

Sochařství Evy Hesseové (1936-1970) nen,
Louise Bourgeoiseové, ani tak rozptylné jak 
je formálně více inovativní a přes autorčině 
mozkový nádor ve věku třiceti čtyř let histori 
proto, že Hesseová j e ve svém zobrazování tě 
materiálních předmětů, s nimiž je tělo v kon! 
a spíše toto zobrazení potencionálně narušu 
mi a pudy. Snad proto, aby byla kompen 
abstraktnost, bývá její dílo často dáváno do 
vlastního života Hesseové (její židovská rodin 
matka spáchala sebevraždu) a/nebo s žer v 
slovy Anne C. Chaveové s „jeho odpudivým . 
bolesti“. Tímto způsobem někteří kritikové (ja 
evokaci těla jako specificky ženskou, jako sou< 
vlastnění si esenciální ženské tělesnosti ať už' 
rány, zatímco jiní kritikové (jako například Ai 
výklad díla jako „symptomu patologie žei 
odmítají a vnímají tyto tropy jako to, co narušu znak' t

u tak aserfw 
•yoi Kusaiw 

ředčasne uo 
■ vlivnější U 
vlastně cťtó> 
u-měněná 
ředsfavami. 

ána jet»n 
ojitosti s *  
prchla pmi! 
m jako u® 
. iostnýmd* 

Chaveow 

-i raného z» 
'odobéděW 
e Wagnen1' 1 

ské pod®®

rozdílů, j ako kvaziinfantilní kombinaci koník - ■ ■ 
-objects“ spíše než stabilní ženské „tělo-ego. Ve ětle o 
však její konstrukce z latexu, skelné vaty a i.-1"
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91,4až121.9crn■ ■ kontingent (Nahodilé), 1969
' i v / . w r j á  pryskyřice, latex na fáčovině, osm jednotek,
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5 • Eva Hesseová, Ingem ina te  (Opakované volání), 1965
Emailová barva, šňůra a papírovina na dvou balóncích spojených chirurgickou hadičkou, 
každý balónek 55,9 x 11,4 cm; délka hadičky 365,5 cm

extrémním způsobem - jako by bylo staženo v hrůze, jak je tomu 
v Connection (Spojení, 1969), nebo zahaleno do závojů nahodilosti, 
jak je tomu v Contingent (Nahodilé) [4].

Jednou ze soch, která byla vystavena v rámci „Ekcentrické 
abstrakce“, je Ingeminate (Opakované volání)[5): dvě velké tubu- 
lární formy, každá z nich zabalená do hrubé hadice, která je také 
spojuje. V  čase výstavy Lucy Lippardová poukázala na procedu
rální implikace názvu - zdvojit, zdůraznit opakováním. V  o něco 
mladším výkladu Mignon Nixonová zdůrazňuje jeho biosexuální 
asociace - inseminovat, klíčit, rozmnožovat - pojmy, jež podtrhá
vají nejednoznačný vztah tohoto objektu ke konvenčním obrazům 
rodu a těla, ať už částečně, nebo vcelku. Co přesně je tu vlastně 
zdvojeno a svázáno? „Zdvojit a svázat falus znamená dělat si z něj 
legraci na jeho účet,“ píše Nixonová, „ale svázat jej dohromady 
s prsy a prsa s varlaty, a tím spustit spirálu identifikací, ve které je 
tělo jak přibližováno, tak se ztrácí z dohledu - to je ještě hlubší fan- 
tazma.“ Hesseová si libuje v tomto formálním spájení, v  této 
vyhrocené provokaci ambivalentních zájmů u diváka; to je také 
naznačeno jejím veselým pózováním s vlastními objekty před 
kamerou (totéž platí pro Bourgeoisovou a Kusamaovou a ukazuje 
to na performativní strategie těchto tří umělkyň). Hesseová si také 
libuje v narušování estetického pole minimalismu svými předmě
ty, které připomínají „part-objects“, stejně jako postminimalismu 
svými procedurami, které trvají na tělesnosti, na niterném. Jak
1965 1969

Lucy Lippardová na počátku pochopila, její Un, 
„přímou konfrontaci nesourodých fyzických a fWn. 
tů: tvrdost/měkkost, tuhost/zranitelnost, ,p roj n
striální konstrukce“. Náhoda si pohra H. 
opozicemi i dalšími (padání a plynutí, gra
atd.) takovým způsobem, že se stávají rit tbiln 
materiálními a metaforickými zároveň.

Zásadní pro tato díla je tedy jejich „n. rostá
uměleckému jazyku své doby“ (Wagnero\ \ lk
kým formám, jako síťa krychle, stejně jako >tminir
strategiím svazování, věšení, rozšiřování a t iod<>h-
ní dovolilo Hesseové tyto jazykové prostřei efekt
movat - opět vnést špinavé tělesné aso. do ..
konceptuálních předpokladů. Zároveň tyt -vkn, 
dílo distancují od „čistě osobní škály význ.
ně o těle,“ tvrdí Wagnerová, „ale zároveň v uje di
pojem doslovnosti. Trvá na jazyku podob n ziu-. 
strukturách opakování a transformací - a
přenáší na evokace tělesného světa. Tělo desi na
struktury a reference.“ Toto je vskutku „ ntriá
a i dnes nás oslovuje tak, jak nás mnohá díl, doh\

DALŠf LITERATURA::
Louise Bourgeois, The Destruction o f the Father, The Recom. 
and Interviews, 1923-1997, Cambridge, Mass.: MIT Press, 1998 
Lucy R. Lippard, Changing: Essays in Art Criticism, New York:
Mignon Nixon, „Posing the Phallus“ , October, no. 92, Spring :
Elisabeth Sussman (ed.), Eva Hesse, San Francisco: San Franci 
Anne M. Wagner, Three Artists (Three Women): Georgia O'Kei 
Berkeley and Los Angeles: University of California Press, 1997 
Catherine de Zegher (ed.), Inside the Visible, Cambridge, Ma 
Lynne Zelevansky et al., Love Forever— Yayoi Kusama, 1958 
County Museum of Art, 1998

1966b I Bourgeoisová, Hesseová a Kusamaová



67a
,natek Passaicu, New Jersey“ Roberta Smithsona vyhlašuje „entropii" za 

. ■ oncept umělecké tvorby pozdních šedesátých let.

tťdnom 
(1966)u 
Lichtem 

umenává 1
.jilové a i 
obchody, 

atkspovr 
ty i  trysk 
super d.:

íhaztmesi 
i imi fasád 

w n i  vyn 
^mtihozaf 

i vsítí do u 
i vé nudr 

M  umělců

vch prvních esejů „Entropie a nové památky“ 
i i Robert Smithson pasáž z kritiky výstavy Roye 
a, jejímž autorem byl Donald Judd. Judd, jak

i hson, „mluví o .spoustě viditelných věcí1, jež 
ilné'“, jako třeba „většina komerčních budov, 
i buly, většina domů, většina oblečení, alobalu
i kůže, formika s texturou dřeva, milé a moder- 
ch letadel a obchodů s drogistickým zbožím“. 
, co obklopuje město,“ píše Smithson:

ii centra a obchody s nízkými cenami s jejich ste- 
Vevnitř najdeme bludiště pokladen s haldami

mého zboží; jedno vedle druhého míří do kon- 
'1 'iéní. Pochmurná komplexnost těchto interiérů
ii nové vědomí nudného a nezajímavého. Aleje 
' ti nezajímavost, která inspiruje mnohé z nada-

I  uští do analýzy toho, co nazývá „hyperprozaič-
■ l  črta Morrise, Dana Flavina a Judda samotného,

kytuje nám jedno z nejranějších a přitom nej-

Í-  minimalismu.
udd byl mezi prvními podporovateli Lichten-

1 is možná trochu překvapuje - jeho krátké člán-
mělci n ízejí snad jeden z nejčasnějších „simulakrových

jaké se později měly rozvinout kolem Warhola
že minimalismus bývá často nesprávně chápán,
ch jeho protagonistů, jako pouhé pokračování

' abstrakce. A pokud se Smitsonovi, kterému bylo
podařilo pochopit kontinuitu mezi pop-artem
je to proto, že byl ovlivněn strukturalistickou

i erární kritikou, jichž byl zapáleným čtenářem,
tlující model, který šel daleko za otázky stylistič

tí nesrovnalostí.

H  • naruby

zev jeho eseje, tímto modelem byl zákon ent p"
■  Wen ovládá celou Smithsonovu výtvarnou tvorbu

'tou se bude vracet ve veškerém svém psaní (poslední i____
I  .5=----------------------------------:

view, jež se odehrálo pár m ésiců před jehosm rtí, neslo název »Zvi 
ditelněná entropie“ ). Zformován \ I9. století V oblastítamodjDB 
miky (kde je druhým základním  prlndpem), tákon entropie 
předpokládá nezbytné vyhasnutí energie v daném systému, roz 
puštění jakékoliv organizace do stavu neuspořádaností « indife 
renciace. Trvá na neúprosné a nezvratné implozi jakéhokoliv 
hierarchického pořádku do smrtelní' stejnosti. Smithsonův při 
klad entropie je velmi blízký tomu, který jako prvni uváděli vědí i 
a který měl co do činění s teplotou vody: „Představte si piskoviitě 
rozdělené napůl na čenn ,i bílý písek. \ czmeme si dítě ,i nei háme 
je stokrát proběhnout ve směru hodinových ručiiek, dokud se 
písek nesmíchá a nezačne šednout; poté je necháme béhat proti 
směru hodinových ručiček, ale výsledkem nebude zaov »«wnH fnl 
původního rozděleni, ale větší stupeň šedosti a vzrůst entropii 

Koncept entropie od svého vzniku fascinoval již mnoho lidi, 
zejména proto, že S.uli ( amoi 1r %  i s i . i. Jcn / jeho t v t a |  
jako příklad uváděl, že sluneční systém jednou nezbytní vy« hlad 
ne (což pochopitelné posílilo miléniový a kosmický pesimismus 
mnoha knih napsaných na konci 19. století). jliv d iceh n y  aztétO  

tradice Smithson čerpá - byl zákon entropie aplikován na jazyk (na 
způsob, jakým se slova vyprazdňuji a stávaji se klišc) ,i nahrazo«á 
ní užitné hodnoty směnnou hodnotou v ekonomii masově pro
dukce. Poslední kniha 19. století, jejímž autorem byl francouzský 

romanopisec Gustav Flaubert, Bouvard et Pcnnhct, a jedno ze 
Smithsonových nejoblíbenějších děl. již tyto dvé Unie sleduje tun, 
jak vykresluje růst entropického stínu, který je vrhán na naše živo 
ty a myšlení v podmínkách kapitalismu. Opakování (zboží na 
trhu, slova obrazu v m édiích) je zásadním způsobem entropické; 
bylo to toto zjištění, z něhož v pozdních čtyřicátých letech vy iOStia 
teorie informace, matematický model komunikace, podle néhoi 
je obsah jakéhokoliv faktu nepřímo úměrný jeho pravděpodob
nosti - Kennedyho vražda byla světovou události, ale pokud by 
mělo být pravidlem, že každý americký prezident musí být zabit, 
aby se ukončilo jeho volební období, nemělo by větší obsah než 
setmění nebo rozednění a sotva by se dostalo do zpráv.

Ale zatímco pro Flauberta a jeho druhy byl náš entropický 
osud - definující charakteristika modernosti - jasnou zkázou, 
Smithson interpretoval neúprosnost tohoto procesu jako přislib 
definitivní kritiky člověka a jeho nároků. Jakmile byla entropie -

I 1962c, 1965 h 1964b, 1980
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ká logika dovedena do konce, stal se irelevantním nejen patos 
abstraktního expresionismu (který byl již dlouho podezřelý), ale 
také boj modernismu proti nahodilosti v umění (domnělá elimi
nace konvencí, které nebyly „esenciální“ ve všech uměních),

▲ termínu, který byl v textech Clementa Greenberga stále více dog
matičtější. Entropie je pro Smithsona konečnou v tom smyslu, jako 
je pro strukturalisty termín „motivovaný“ nebo nenahodilý. 
Vzhledem k tomu, že je jedinou univerzální podmínkou všech věcí 
a bytí, není na entropii nic nahodilého. Aby manifestoval právě tuto 
všudypřítomnou povahu entropie, Smithson brzy po výstavě

• „When Attitudes Become Form“ (Když se z postojů stane forma) 
v roce 1969, a snad i proto, aby vyvrátil důraz na formu v jejím 
názvu, pojal svůj Asphalt Rundown [1 ] jako interpretaci Pollockova

■ drip-procesu a jeho gravitaci jako zásadně entropickou.
V eseji „Entropie a nové památky“ Smithson uvádí, že minima

lismus eliminoval „čas jako rozpad“ a naznačuje své rozčarování 
nad tím, že se hnutí nepodařilo proniknout na pole entropie: 
„Místo toho, aby nás nechaly pamatovat si minulost jako staré 
památky, tyto nové památky způsobují, že zapomínáme na 
budoucnost.“ Ale co když se má spojit budoucnost s dávnou 
minulostí - co když posthistorie (období po odchodu člověka) 
nemá být ničím jiným než zrcadlením prehistorie? Smithsonova 
až dětská fascinace dinosaury a fosiliemi vycházela z v podstatě 
antihumanistické koncepce dějin jako kumulativní řady katastrof. 
Čas jako rozpad se tedy stal jedním z jeho hlavních témat a spolu 
s ním i nezbytnost vytvoření nejen „nových“ památek, ale také 
„antipamátek“, památek zániku všech památek.

Ve skutečnosti však člověk takové artefakty nemusel vytvá
řet, svět jich byl plný. Na to Smithson přišel, když v září 1967 
se svým fotoaparátem přes rameno, jako turista v Římě („Nahra
dil Passaic Řím coby věčné město?“ ptal se), znovunavštívil malé 
průmyslové město, odkud pocházel. Výsledkem byla „Prohlídka 
památek Passaiku, New Jersey“, parodie na cestopisy, která 
dokumentovala různé „památky“ rozpadu (poslední z nich 
bylo výše zmiňované pískoviště), zejména stavby, které 
Smithson chápal jako „ru iny naruby“ : „tedy opakem .roman
tické ru iny1, protože stavba se nerozpadne na ruinu poté, co je 
postavena, ale spíše povstane v ruinu před tím, než je postave
na“. Všechno, ať už má jakoukoliv minulost, i před tím, než 
nějakou minulost získá, je namířeno ke stejnému konečnému 
stavu - což také znamená, že neexistuje žádné oprávněné 
centrum, žádná možná hierarchie. Zkrátka to, co se zprvu zdá 
být neutěšenou vyhlídkou - fakt, že člověk, i když se často 
pokouší to ignorovat, si pro sebe vytvořil vesmír bez kvality - 
může být i osvobozující, protože svět bez centra (což je také 
svět bez hranic, bez pravidel) je labyrintem otevřeným neko
nečnému zkoumání.

Smithson byl jediný, kdo z entropie učinil nej důležitější genera- 
tivní koncept umělecké tvorby na konci šedesátých let: jeho Spirá-

♦ lové molo - earthwork, která byla zalita vodou utažského Velkého 
solného jezera krátce po svém „dokončení“ v roce 1970 a jež se 
nyní dočasně znovuobjevila zabílena krystaly soli, když voda

nákladní auto, asfalt, útes v lomu (zničeno)

ustoupila - zůstává kvintesenciální „památki mi:;'
radikální expanze sochařského pole. Ale exisi mnohn
umělců - často před ním - kteří si „entropicky odus pr 
bez teoretizování - také osvojili.

Pomíjivost s kamennou tváří

a Jedním z takových umělců byl Bruče Naumai rolo, 
v Kalifornii, a byl tudíž relativně izolován od vot\k; ; 
leckého světa, vytvořil své první odlitky ni 1
v polovině šedesátých let (například Odlitek ostoru pa 
židlí [21, Plochu vytvořenou prostorem mezi d nii obtic.' *i ; 
mi krabicemi na podlaze [ 1966]). Tudíž ještě pí ■ Strome 
by( 1969), na kterém Smithson ukázal, že ven i uckei
- protože ten je zbaven jakýchkoli jiných význ nú ne 
telnosti času -je vše kromě času zvratitelné a \ iesti i 
no významu, Nauman zkoumal totéž vypr něm 
nebýt názvů, sotva bychom poznali, z čeho >u N. 
betonové kusy odlity. i

Jak Smithson, tak Nauman byli v podstatě fa 
nací role zrcadlových odrazů ve chvíli, kdy je u ^
(identity, sebe): v  Naumanově Finger Touch >■
1966) například není nejen možné zjistit, co je 
a co je zrcadlení, ale navíc nemáme způsob, jal 
tělesné syntézy senzorická pole, která jsou nazri
se představit si taktilní vjem, který by odpovídal ’
pokroucené ruce tisknuté na studenou plochu 
nalézáme na hranici závratě, odkud se musíme st i 
ve Smithsonových efemerálních Mirror Displacen 
vých posunech, 1969) - v nichž byla volná síť čtu ri

A 1960b » 1969 »1949
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L <Naun Hitek p ros to ru  p o d  m ou ž id li, 1965-1968

L u í «39J 17.1

, • jvóna lografována na různých místech během Smithso-
> \ pra\ i Yucatan- je ve hře sám pojem vidění, protože 

sU ii potenciálně neviditelnými v krajině, kterou 
b  lb to obrazy zachycují, je možno nazývat paradox- 
B  i/t denty“, protože jsou ve striktním slova smyslu 
I  íe-události. Nepodávají žádnou jinou informaci

. \ 1 své dočasnosti. Konečně - další známka spřízně- 
: manovým a Smithsonovým způsobem uvažová- 

rm: i68, krátce poté, co se Smithson v eseji „Entropie 
radoval nad Sol LeWittovým projektem „zapuš- 

'crkú do cementového bloku“, Nauman vytvořil 
li (deskriptivní) název byl Kazeťák s nahrávkou

■ lo plastikové tašky a vržený do středu (středem byl 
'irc umového bloku).

Dalším kalifornským umělcem, jehož díla jsou determinována 
entropií, je Ed Ruscha, zejména v mnoha velkých plátnech z polo- 

Aviny šedesátých let, jež „vykreslují" slova - tedy kde jednotlivá 
slova („automatický , „vazelína") nebo skupiny slov beze smyslu 
(„další hollywoodská snová bublina praskla“, „ty zlaté záchvěvy“ ) 
jsou zachycena na iluzivní obloze, na 111/ se vznášejí a rozplývají 
jako oblaka. Ale jsou to Ruschovy malé fotografické knihy, jež 
Smithson několikrát zmiňuje a jejichž kamenný tón se dá srovná
vat pouze s ranými filmy Andyho Warhola, které nám poskytují 
jednu z nejranějších kritik estetického soudu pod transparentem

• „lidového - tedy vizuálních klišé. Ve Dvaceti šesti ben:inový’ch 
stanicích Ruscha zaznamenává přesné to, co hlásá název: každou 
benzinovou stanici, kterou spatřil 11a cestě z Oklahoma City do 
Los Angeles, každou pro jedno písmeno abecedy, suše vyfotogra
foval z druhé strany silnice. Stejný tautologický a vyčerpávající 
impulz se dá nalézt v Každé budově na Sunsel Strip (3 ], rozkláda
cím panoramatu, které dává k dispozici každou budovu, ale také 
každou křižovatku a prázdnou parcelu podél známého úseku bul 
váru Sunset (stejná opačnost jako u Smithsonova Stromu naruby: 
kniha může být čtena z kterékoliv strany, protože levá i pravá stra 
na bulváru jsou na stránce naproti sobě, jedna vzhůru nohama). 
Bulvár Sunset, fotografovaný v poledne, aby byla umocněna kva
lita opuštěnosti, se zdá být simulakrem, kulisami k hollywoodské
mu filmu. „Je to jakoby westernové městečko," poznamenává 
Ruscha. „Fasádou je pouhý papír a za ním nic není.“ Ruschových 
tucet knih, které nekonečně podávají tutéž anonymní nicotu, není 
zavrhujícím komentářem vzduchoprázdnosti života 11a konci 
20. století - není v nich ani kousek nostalgie, (sou praktickými 
průvodci entropií a ukazují možné způsoby vychutnávání - 
s nemalou dávkou toho, co André Breton nazýval humour noir 

m (černý humor) světa zbaveného rozdílů, a tudíž významu.

ON T H E  
«UN SET 
STR IP

•  19681.

Sm ithson a entrop ie  I 1967

aždé b “ dova na Sunset S trip , 1966
- "’a papíře ve stříbrné, plastem potažené krabičce, 18,1 x 14,3 x 1 cm
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1960-1969

Matta-Clarkova anarchitektura

Nauman a Ruscha Smithsonovi předcházeli, Gordon Matta- 
Clark (1943-1978) z něj vycházel. Počátkem jeho krátké kariéry 
bylo vskutku setkání se Smithsonem v rámci „Earth Art“ show 
na Cornell University v roce 1969, pár měsíců předtím, než 
Smithson realizoval svůj Partially Buried Woodshed (Částečně 
pohřbený domek) v kampusu Kent State University. Zamýšlel 
jej jako „nonmonument“ (nepamátku) procesu, který nazýval 
„de-architekturizace“, a nechal na střechu starého zahradního 
domku vykládat nákladní vůz hlíny, až hlavní trám praskl. 
Matta-Clark byl v té době nespokojeným studentem architektu
ry a tento útok na stávající budovu se mu musel líbit (brzy poté ze 
studií na Cornellu odešel). Zároveň se však, jak je tomu často 
u vztahu mezi mladším umělcem a jeho mentorem, domníval, že 
Smithson svůj program nedotáhl do úplného konce: tento pro
ces de-architekturizace zmrazil tím, že Částečně pohřbený domek 
věnoval Kent State University a svěřil jí jeho „údržbu“ v původ
ním stavu.

Zatímco Smithson byl vůči architektuře podezíravý (a nikdy 
jej neomrzelo předhazovat architektům jejich naivitu, co se týče 
toho, že mají nějakou kontrolu nad svými díly), Matta-Clark byl 
vůči ní čistě nepřátelský. Začal tím, že odpad považoval za 
architektonický materiál a v roce 1970 postavil zeď z odpadků, 
ale toto gesto mělo natolik mesiášský podtón, že naprosto odpo
rovalo jeho entropickému záměru: brzy otočil a začal považovat 
stavěnou architekturu za odpad. Jeho první „anarchitekturální“ 
kus, abychom použili jeden z jeho oblíbených termínů, se jme
noval Treshole (treshhold - práh, hole - díra) (1973). Pod tímto 
generickým termínem Matta-Clark vytrhal prahy v bytech 
v opuštěných budovách v Bronxu, často v několika patrech, aby 
otevřel tyto temné prostory světlu. V  této práci Matta-Clark 
nalezl médium, kterým operoval ve zbývajících pěti letech 
svého života stále komplexnějším způsobem: budovu, jež byla 
určena k neodkladné demolici, na různých místech rozbodal, 
v mase, která měla být inertní hmotou, vyhloubil negativní

4 • Gordon Matta-Clark, K ancelářské baroko, 1977
ručně vyvolávaná fotografie na papíru Cibachrome, 61 x 81,3 cm

5 'Gordon Matta-Clark, Rozštěpeni, 1974
ručně vyvolávaná fotografie, 76, 2 x 101,6 cm

prostor, aniž by jakkoliv zohledňoval kons nvni . 
(jeho prozatímní prostory byly přístupni ,ia t 
nebezpečí) nebo původní rozmístění funkí sjdi 
těchto děl bylo, že samy byly určeny k dei i A 
pouze kratičkou existenci, protože se zúča; ilv \ 
architektonickému významu (jež je stavěn jim- 
Matta-Clark vyhlásil. Nejen že dveře, podl. o k im  

práh, zeď ztratí všechny své výsady jako tal 
tektonický prvek je vůči řezům provedený 
stejně nechráněn - řezy samy nejsou vytvo na 
dlouhou dobu, aby ztuhly v tropy, jako fetiše ediv.: í 
Splitting(Rozštípení) v roce 1974, ve kterém ipil;v no 
ský domek vertikálně na dvě poloviny [5], 
výřezy v kancelářské budově v Anvers [4] 
domech v Chicagu (Circus Caribean Orangt 
Clarkovy prostory stávají čím dál tím závrati >b\ 

ace mezi vertikálním řezem a horizontální mou. ■ 
důležitá pro naše vnímání a obývání arch i' ury, a 
téměř plně nečitelnými.
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kr Germano Celant pořádá první výstavu arte pověra.

1^7  ,jn,i vch evropských avantgard nebyla natolik rozpo- 
I  /  .o ta italská v letech 1909-1915. Stejně tak jako
r y lla|s -li rámci došlo k prvnímu explicitnímu a progra- 

|  mezi avantgardní uměleckou tvorbou a pokroči-

I riii.ii . hnologie ve futurismu, tak i ve stejném kontextu 
prví rotiklad modernosti a modernismu v podobě 

; Chirika. V  de Chirikově metafyzické malbě byly 
| . ti i díla znovu zavedeny jako pravý základ umělecké 

tu jaly antitechnologickou, antiracionální, antimo- 
r-i>!ickou i/.ici.

hvl\ metry, v nichž se poválečná italská umělecká tvor- 
uet ala a vedla ke vzniku arte pověra (chudého nebo 

ihu i í), jehož první výstavu zorganizoval v roce 1967 
Celant, který také prosadil tento termín. Byla to 
umělců, kteří produkovali nejautentičtější a nej- 

i m ipskou uměleckou tvorbu v pozdních šedesátých
■ ' iova smyslu se postavili do opozice proti hegemo- 
nd umění, zejména minimalistické skulptury, stejně 

B  'dkazu předválečné italské avantgardy - se všemi
: rozpory - ale nyní v poválečném kontextu. Mezi

V dekádami a vznikem arte pověra však hráli roli
P^ředko lu tři neoavantgardní umělci - Alberto Burri, 

"nl Piero Manzoni - kteří předali tyto rané rozpory

I iu italskostí další generaci.
111 dním bodem, kolem nějž se tyto rozporuplnosti

lologie. Vzhledem k tomu, že italská interpretace
nimalismu chybně zdůrazňovala technologii jako
laci nebo způsob produkce v minimalismu, arte

’U1 '.ýslovně antitechnologickou pozici. Za druhé, jeli-
i celá řada uměleckých poloh tvorby s ní spojených
íé vyloučena z předválečné italské avantgardy, byla
’ arte pověra. Vskutku by se dalo říci, že šlo o pro-

1 : iotografické tvorby, tak jak vznikala v západním
'cii a Spojených státech v kontextu pop-artu a kon- 

Huilniho umění.

1 lisujícím znakem byl zvláštní vztah arte pověra
[ ...11 a Procesům tvorby, jenž jak restauroval, tak popřel

’ ■'-nce etablované v jiných oblastech avantgardní čin- 
lL y to byla absence surrealismu, s jeho kulturou pad

lého komoditního předmětu, spolu s absencí avantgardní fotogra
fické kultury, jaká působila například v kontextu předválečné

* 1 rancie, Sovětského svazu a Ameriky, jež negativné vyznačily 
východisko arte pověra. Pokud totiž tato absence souvisí s obnove
ným důrazem arte pověra na řemeslné, pak něco, co definuje tylo 
specificky italské podmínky hnutí v roce 1967, staví tytéž umělec
ké podmínky do stálé juxtapozice s těmi pokročilými formami 
technologie, kterými se vyznačuje post-pop-artová konzumní 
kultura. A byla to pravě tato juxtapozice, díky níž si arte pověra 
vytvořilo prožitek toho, co by se dalo označit za „záchranu zasta
rávání . Způsobem paralelním tomu, jakým surrealismus využíval 
podmínky zastarávání, které straší komoditní kulturu, aby znovu 
dal padlým předmětům módy moc vzpomínek, se arte pověra 
snažilo znovu docílit modu zastarávání ve svém vlastním historic
kém projektu za stejným účelem.

Design archaického

Arte pověra je nejjasnéji definováno skupinou dél, která v polovi
ně šedesátých let vytvořili Mario Merz (1925-2003) (1), Jannis 
Kounellis (narozen 1936) a Pino Pascali ( 1935— 1968), jenž ještě 
před zavedením názvu „arte pověra“ tvořil zvláštní typ asambláže, 
která nebyla závislá ani na technologii, ani na paradigmatu ready 
made či objet trouvé. Místo toho byla struktura těchto asambláží 
schopna tyto strategie dávat kontinuálně do vzájemných vztahů, 
a tím ničila technologický prvek zastaráváním a investovala do 
řemeslného aspektu nový smysl očistění.

Kounellisova instalace v Galleria LAttíco 12 Cavalli (12 koní) 
z roku 1968 [2 ] byla jedním z takových případů. Tím, že vystavila 
přírodní v institucionálním rámci, vyjádřila estetiku arte pověra 
tak, že vyvolala šok znovuzjevením přírody v prostoru akulturace. 
Sestávala z dvanácti tažných koní vystavených v galerii po dobu 
trvání výstavy a 12 Cavalli důrazné odporovalo jakékoliv domněnce
o skulpturálním předmětu coby budjednotlivé formé, nebo tech
nologicky vyrobené věci, nebo diskurzivní struktuře. Místo toho 
instalace spočívala na modelu prelingvistického prožitku, stejně 
jako nediskurzivní struktuře a netechnologické, nevědecké, nefe- 
nomenologické umělecké konvenci.

Důraz 12 Cavalli na mytologii místní specifičnosti - zejména na
> 1965 ♦ 1931 k 1916b, 1930b, 1935
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1960-1969 1 • Mario Merz, O bje t Cache Toi (Schovej se), 1968-1977
Kovové trubky, sklo, svorky, pletivo, neon, výška 185 x 365 cm

2 • Jannis Kounellis, 12 koni, 1969
Instalace v Galleria L’Attico, Řím
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m,m spojení Itálie s preindustriální, rurální ekonomi- 
. jn, stňování přirozeného, neformovaného, nediskur- 

; ,ko; ce prelingvistického se dá srovnat s dílem Pina 
. ,, , iny šedesátých let, ve kterém jsou konvence teat-.:flO 1\-K *

/obrazování také znovuzapojovány do tvorby|j; n<iratc a o
to opět jasně odporuje tem konceptům fenome- 
i modernistického přístupu k tvorbě sochy, které 

;ou tvorbu po celé desetiletí. Relevantním příkla- 
itrino (Divadélko) [3], kompozitní dílo z roku 

... je malba rozložena nebo socha transformována 
.. iby divadélka. V  této formě byl Pascali schopen 

stupni, do kterého musí pozdněmodernistické 
ka mraci a odstranit jazyk a performance ze svého 
,ti finíce. Ale jak Kounellisova a Pascaliho díla 

pokládaná čistota uměleckého média nebo este- 
žánru je již neodvratně hybridní; a toto předve- 
jedním z fundamentálních principů estetiky

:novera.
ností, která stojí za formulací této estetiky, je Pier 

isol který v roce 1962 prohlásil, že klíčovými odkazy 
iterární tvorbu a filmy byl subproletariát jižní Itá- 

tiho i a řecká mytologie s jejími odkazy na rituál. Oba 
mobilizovat prožitek, který byl v opozici k dis- 

ni i ikúm védy a racionalismu; specificky ve spojení 
knu ti. lií a jejím účastenstvím na starobylých rituálech, 

měním se k prelingvistickému prožitku zpro- 
inýtem, chtěl Pasolini porazit diskurz. Tak posky- 
nodernistické tvorby, do kterého se arte pověra 

imi'. dyž čerpalo z interní italské tradice kontramoder- 
ilíla de Chirika, ale s jinými parametry, těmi, které 
lovány do politického programu levice, jelikož 
vera přistoupit na pop-art a minimalismus signa- 

mí podílet se na praktikách pokročilé konzumní 
leh Ipor vůči estetice modernistických a pozdněmo-
• ijmů autonomie také vykazoval politické implika- 

'r;e P" požadovalo, aby se umělecké dílo přemístilo do 
leného prostoru politického aktivismu, a zdůraz- 

fH,t i nového způsobu oslovení svých diváků. Arte 
ted; 'bilizovalo antimodernistický odkaz de Chirika, 
um ké tvorby vložilo dimenzi mytického, divadelního 

«neh° iejen za účelem opozice vůči instrumentální logice 
minimalistické skulptury, ale také aby čelilo homo-

1 P°kr \ ch forem kultury spektáklu, ve kterých globální 
‘uic pi tek místního a uspěchaná komunikace maže funk-

?*méti a historie.
ini fungoval jako předchůdce arte pověra v oblasti 

JN ■ ri, Fontana a Manzoni sehráli tuto úlohu v oblasti 
ného néní. Již v roce 1949 začal Burri do svých obrazo- 

v \ kládat materiály jako pytlovinu a dřevo nenarativ- 
" 111 a přitom ani konstruktuvisticky či modernisticky. 
' w  k°nce padesátých let a začátku let šedesátých zkou-
■ ra<Ju rozpadajících se industriálních materiálů, napří-

•"íiěS, 1964b

3 • Pino Pascali, Divadélko, 1964
Pomalované dřevo a tkanina, 217 x 74 x 72 cm

klad reznoucí kov a spálený plast, kvůli jejich kvalitě zastaralosti 
a opotřebovanosti (v Itálii, na rozdíl od Francie, bez precedentu 
surrealismu). Takže materiály v Burriho díle - vždy prezentovány 
jako rozpadlé, vybledlé, roztrhané nebo spálené - postrádají funk
ci, postrádají utopický příslib zakódovaný v avantgardním přijetí 
technologických forem produkce.

a Fontanův příklad byl také zásadní pro formování některých 
z hlavních postav arte pověra, ale na rozdíl od Burriho Fontana 
akceptoval odkaz monochromní malby. Fontana se podílel na 
pokusech neoavantgardy přemístit se v diskurzu sebereflexe, očiš
tění a extrémní redukce. Nicméně jeho operace rozřezávání a roz- 
bodávání monochromního povrchu simultánně zdůraznily 
proces a performanci. A toto poukazovalo na jemné kontradikce 
neo-avantgardní produkce, protože divadelní dimenze jeho práce 
záhy vstoupila - prostřednictvím dekorací, které vyráběl pro 
výstavy designu - do stejného rejstříku veřejného spektáklu, proti 
němuž arte pověra bude bojovat a také se s ním v průběhu šedesá
tých a sedmdesátých let zaplete.

Pravděpodobné nejdůležitější osobností z těchto tří byl Piero 
Manzoni, který může být z pohledu arte pověra charakterizován jako 
umělec, jenž posunul původní dilema mezi modernismem a jeho 
opakem, mezi védeckotechnologickou modernitou a řemeslným

A  1959a
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1960-1969

4 • Luciano Fabro, H edvábné nohy, 1968-1971
Růžový mramor, mramor, sklo, čisté hedvábí, přírodní hedvábí, leštěný bronz, železo 
a semiš. Instalace dvanácti Nohou v Centre Georges Pompidou, Paříž, 1972

spojením s primitivním - s jeho nadějí na návrat k základním for
mám somatického a prelingvistického prožívání - na práh 
absurdna. To je zřejmé v jeho důrazu na tělesný základ vnímání 
ve Fiato ďArtista (Umělcově dechu), Merda ďArtista (Umělcově 

a hovnu) nebo v dílech, která obsahovala umělcovu krev a která 
měla být kvaziritualistickým návratem k původu estetického pro
žitku. Tato díla představovala zásadní výchozí body pro umělce 
jako Kounellis a Pascali v pozdních šedesátých letech, kdy tento 
odkaz přenesli do dalšího rejstříku.

Jazyk mnemonického

Jedním z paradoxů arte pověra, snad i úmyslným, je jeho pokus 
mobilizovat revoluční potenciál starých, a tudíž antimodernistic- 
kých objektů, struktur, materiálů, procesů výroby. Ale jakkoliv arte 
pověra zahrnovalo řemeslnické formy výroby soch, například 
u Luciana Fabra (narozen 1936) a jeho Piedi da Seta (Hedvábných 
nohou) [4], u nichž obrábění mramoru signalizuje návrat ke speci
ficky italskému uměleckohistorickém odkazu, a jakkoliv arte pově
ra kladlo důraz na izolovanost umělecké výroby, také se dostalo do 
prekérní blízkosti - v jednotlivých případech a v různých stupních - 
toho, co by se dalo nazvat pokročilými formami kultury designu 
a módy. Takže ambivalence - která je pro Itálii specifická - industri- 
ální produkce, jež neukazuje své technologické podloží, a proto stále 
nese nálepku řemeslných hodnot; nebo ambivalence výroby komo
dit, které tím, že sublimují v extrémních formách dokonalosti, se 
schovávají jako unikátní a rozlišené předměty, je dilematem arte 
pověra samotného. Hnutí by mohlo být obviněno ze sdílení právě 
těchto podmínek pokročilých forem italského designu ve svých 
vlastních řadách a ve vlastním okruhu. Venere degli stracci (Venuše 
hadrů) [5] Michelangela Pistoletta (narozen 1933) také kombinuje 
odkazy na zastaralé formy (klasická socha) s řemeslnými způsoby 
výroby (sochaje vyrobena z betonu). Navíc vedle sebe řadí „vysoké“ 
umění s každodenním odpadem (odložené oblečení).

Minimalismus nebyl jediným odkazem v dialogu 
pověra a americkým uměním šedesátých let. \Tastn<.
Celant pociťoval kontinuitu, když ne přímou ki CSp(
některými americkými postminimalisty (nap aj  i;.
manem, Evou Hesseovou, Richardem Serrou inic
ra, když je vedle sebe prezentoval v  prvním nrniu 
hnutí v roce 1969. Navíc také rozpoznal třetí
a to s americkým konceptuálním uměním (R. ; g

▲ Kosuth a Lawrence Weiner jsou všichni zahr v pn
grafu arte pověra). Od počátku své činnosti it UITU
leli sílící orientaci na lingvistické prvky v rám : mél^. 
nebo na ni reagovali.

V  Torzu [6 ] Giovanniho Anselma (naro, 1934,
rozeznat zájem italského sochaře o přirozené načni«,
riální odpor a tenzi coby faktory, které urču orfni..
pohybující se mezi materiálem a procesem. isiu 
(v tomto smyslu se nabízí srovnání se souběžní 
na a Serry) se zdají mít sotva pod kontrolou p
divákovi a zdánlivě pasivní a nejspíše neutrálr hráné:
dívání se. Mohutná ocelová tyč je držena přec lem či 
rotací vůči zdi a divákovi pouze extrémnín 
lehké látky, na které je zavěšena ve vratké pozii 
odlišuje od jeho amerických kolegů, je předevs
které vyjadřují extrémní opozici povrchu a 1 t\

A 1968b

5» Michelangelo Pistoletto, Venuše hadrů, 1967
Beton se slídou a hadry, 180 x 130 x 100 cm

!•*££
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I  -n i Art Torzo, 1968
** íyC a tkar 160 x 160 cm

7 • Giusppe Penone, Osmimetrový strom, 1969
Dřevo, 800 x 15 x 27 cm

•cd). Ale 
noucené lá 

Hweň up< 
«poznat p 
ulpturvd<
Toito tén 

určuje
’).jakon 

od
'u jsou 7 
tulené, r 
Wrickéi

Wova oda, 
i** trámu.

i opozice časovostí, jelikož vystavení intenzivně
divákovi připomene dějiny italské barokní sochy.
ní pozornosti diváka na tyto síly mu umožňuje
línky a materiály, které vlastně vládnou tvorbě
ndustriálních technologií a vědeckého poznání.
strukturalistický zájem o binární opozice také
čepci a provedení děl Giuseppeho Penoneho (nar.
klad Alberro di 8 metri (Osmimetrový strom) [7 ].

íerického zaměření na empirický model procesu
procesy průmyslové výroby obráceny a ukázány
back od kultury k přírodě, který by byl v jakémko-

postminimalistickém díle nemyslitelný. Penone
ýrobní proces průmyslové produkce, v tomto pří-

n, že odstraní jednu vrstvu po druhé, až odkryje
rn ' - ro. Tak v dialektickém protipohybu a velice opatr-

PKXes enž je jak antiindustriální, tak - paradoxně - anti-
, ' n'' lec získá přirozený původ průmyslového výrobku,
1 ' e*akt • e strom s jeho větvemi a kmenem je jádrem geomet- 
' ar|e formy trámu.

’mplexnost gest a operací, jež se vyhýbá pouhému „návra- 
’■rneshi nebo řemeslným modům, zachraňuje díla umělců

11 pověra od zapadnutí do reakcionářských postojů

ni

metafyzické malby nebo do přístupu kultury módy a designu, která 
by fetišizovala návrat k materiálům a procesům preindustriálního 
věku. Nicméně mnozí komentátoři se nechali svést buďto k pou
kazování na latentní touhy arte pověra po návratu v čase (napří
klad když Daniel Buren odkazoval na Kounellisovu tvorbu jako na 
„de Chirika ve třech rozměrech“ ), nebo k oslavě vrozené „poetic
ké“ dimenze jeho tvorby, posvátné vlastnosti, která by byla z tvor
by amerických umělců této generace samozřejmě programové 
eliminována. Ale to, co činí tvorbu Italů často „poetickou“, je jejich 
unikátní schopnost spojit náhlé zjevení dějinné paměti s radikali
tou kritiky současnosti.

Tato dualita přístupu určuje také sochy Maria Merze, zejména 
díla, která užívají Fibonacciho řady čísel z. 13. století jako způsobu 
prostorové progrese. Zde v úmyslném kontraargumentu k mini
malistickému trvání Donalda Judda na pozitivistické ověřitelnosti 
kompozice užitím čisté kvantifikačních principů Merz užívá 
dávný matematický princip prostoročasové expanze, která pře
kračuje a komplikuje zjednodušující logiku Juddovy progrese. 
Skutečnost, že toto vzývání matematických a kompozičních rozdí
lů má politické implikace, stojí v popředí v Merzové konstrukci 
sochařských objemů, jejichž spirálovitý růst sleduje Fibonacciho 
princip a připomíná architekturu iglú vyráběných domorodými
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^  8*Alighiero Boetti, M apa světa, 1971-1973
<£> Výšivka, 230 x 380 cm

Inuity. Tyto struktury jsou v přestrojení za nomádské příbytky 
zkonstruovány ze skleněných střepů a různých dalších materiálů 
(kůže, větve, pytle s pískem, kůra) a často na sobě mají neonový 
nápis. Jedno z iglú je opatřeno zlověstným nápisem „Objet cache 
toi“ [1 ] a jasně vyslovuje nejen touhu umělcovy generace kritizo
vat společenskou posedlost výrobou a vlastněním předmětů 
konzumní kultury, ale také - právě proto, že jde o univerzální 
posedlost - negovat životaschopnost předmětu a nedat stejný 
předmětový status sochařským dílům.

Stejně jako jeho evropští nebo američtí konceptuální kolegové
▲ (například Douglas Huebler) se Alighiero Boetti (1940-1994) [8] 

zabýval kvantifikací zdánlivě nekvantifikovatelných jevů, které 
hraničí s nekonečnem. Typické pro tento konceptualistický pří
stup kvantifikovat transcendentní je dílo K lasifikace tisíce n e jdel

ších řek na svě tě , knižní projekt, který uskutečnil v  roce 1970. 
Anebo poznáváme podobnou touhu po simultánní transcendenci 
tradičních hranic (žánrů, technik, identit, národních států, poli
tických hranic) v ještě úžasnějším projektu, sérii map světa nazva
né M a p p e  de l M u n d o . Započaty v roce 1971, vyslovují Boettiho 
poznání, že umělcovy tradiční jazykové prvky - barvy a znaky - 
jsou v současné době důvěryhodné pouze tehdy, pokud jsou ukot
veny v dříve existujícím společenském systému komunikace (spíše 
než v údajně tvůrčí nebo mytické umělecké subjektivitě). A přitom 
Boetti paradoxně odporuje tomuto konceptuálnímu ústupu všech 
tradičních forem umělecké produkce a důrazu na uměleckou ano

nymitu dialektickým gestem zadání úkolu 
M u n d o  anonymním tkalcům, kteří vyrobili ve 
mapy a jejich politické symboly v Afghánistáni: 
Boettiho druhém domově). Toto kontrakoni 
v ostentativním návratu k předindustriálním 
se zdá zprvu být motivováno zvláštním dru 
Ale retrospektivně je jasné, že umělci hnutí 
dialektiku osvícenství lépe než jejich američtí 
od nich totiž Italové netrpěli deziluzí z unilater 
kého procesu; co víc, kontinuálně se zabývali 
lecké tvorby, která zosobňovala smysl místa a i 
rozporuplné křižovatce návratů a postupů, vzp
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„ přehlídce čtyři umělci francouzské skupiny BMPT ma,UJi na věcnosti každv 

ě opakule z plátna na plátno jednoduchou konfiguraci podle svého vybéru: 

onceptualni malby je poslední z řady útoků proti „oficiální" abstrakci 

-váieč Francii.

jmu ^šovinističtějších prohlášení, které kdy prone- 
I , im ký umělec, je tato poznámka Donalda Judda: 

■ J  i mne nezajímá evropské umění a myslím si, že
r  t,m/' nisil ji během slavného rozhlasového interview 
[ rťI1 ho kolegou umělcem Frankem Stellou, jež vedl
■ i Hasí které bylo odvysíláno v březnu roku 1964. Tato 
L ; , nka nepadla náhodou a Judd se nijak nesnažil ji 
L i, kil I transkript interview přetištěn v Artnews (září 
\ úlu iy vyšla v několika antologiích. Ve skutečnosti 
L -mu iew, které obsahovalo snad nejranější a nejde- 
L ní minimalistického programu, jak Stella, tak

-nažili dát najevo svůj protievropský postoj, 
i na i ty evropské geometrické malíře, k nimž byl 
pin án, Stella prohlásil: „Skutečně se pokoušejí 

lbu. Základem celé jejich myšlenky je rovnová- 
ťilno ihu něco uděláte a vybalancujete to něčím v dru
hu novější americké malbě [...] na faktoru rovnováhy 

íme se všechno ukočírovat.“ Když byl požádán, 
k tomu, proč se chce takovýmto kompozičním 

' -n vyl it, Judd řekl: „Tyto efekty mají tendenci s sebou
- cn iktury, hodnoty, pocity celé evropské tradice [...].
- i 1 nského umění až po dnešek [...] jsou spojeny

111 malismem, racionalistickou filozofií.“

■: atlantická propast

1 uki iu poznámku o záměrně antiracionalistické pozi- 
stejně jako všech pokusů jeho minimalistických 
t se vztahům jednotlivých částí a dát vzniknout

r 'mům, jež by eliminovaly subjektivní rozhodnutí,
tikové ani publikum a on strávil zbytek života sna- 
Ale navzdory faktu, že Judd a Stella měli veškeré 
at vůči asimilaci jejich umění do evropské tradice

( trakce iniciované Kazimírem Malevičem a Pietem
1 jejich názor, že dichotomie je geografická (Ameri- 

mylný, založený na naprosté nevědomosti. Jelikož 
né Evropě existovalo to, co by se dalo nazvat antitra- 

''tahového umění - tradicí, v níž některá Malevičova díla 
z roku 1915 a podobná plátna ze stejného období)

a stejně jako Mondrianovy devftimoduláml mřížkové malby 
z období let 1918-1919 sloužily coby milníky vývoje. (Dalšími 
ranými zástupci byly Compcnctrazionc iridcsccntc Glacom* Balty 
z roku 1912, Duo-collages Hanse Arpa a Sophie Tauber-Arpové

• zlet 1916-1918, Rodčenkovy modulární skulptury a jeho mono 
chromní triptych z roku 1921 nebo unistické malby Wladyslawa 
Strzemiského [bud ty založené na deduktivní struktuře / li t

■ 1928-1929, nebo jeho monochromy / let 1931-1932] .i tento 
seznam není v žádném případě definitivní). Stella a Judd si nebyli 
vědomi toho, že tato tradici1 je stejné stará jako kompoziční 
abstrakce a že je řadou umělců v poválečné Evropě znovuoživo- 
vána. Navíc důvody evropského revivalu nebyly natolik odlišné 
od těch, které stály za vzestupem nekompozičnosti v americkém 
umění stejného období.

Na obou stranách Atlantiku byla v sázce povaha autorství 
v umění. Holocaust a Hirošima byly v živé paměti ještě v pozdních 
padesátých letech a na počátku let šedesátých; studená válka spolu 
s rozšířením koloniálních konfliktů připomínala každému obyva
teli Západu, že návrat barbarství na jeho práh fe možný. V této 
nabité atmosféře není tedy překvapující, že si mladí malíři kladli 
otázku „Co to znamená být uměleckým subjektem, tutorem? 
vzhledem k tomu, že lidskost kteréhokoliv jednotlivého subjektu 
byla zpochybněna masivní ukázkou nelidskosti celého druhu.

To, že zeměpisná propast byla pouhou zástěrkou, není nikde lépe 
patrné, než když se podíváme na kontext Stellovy kritiky „vztahové
ho umění“, která přímo následovala za jeho dalšími útoky nejen na 
op-art Victora Vasarélyho, ale také na Groupe de Recherchť clArt

♦ Visuel (GRAV), kterou podle něj tvořili Vasarélyho oblíbenci:

Groupe de Recherche ďArt Visuel ve skutečnosti namalovali 
všechny vzory přede mnou - všechny základní designy, které se 
objevují v mých obrazech... ani jsem o tom nevěděl, a navzdory 
faktu, že použili takové myšlenky, taková základní schémata, to 
stejně nemá nic do činěnís mými obrazy. Shledávám veškerou tu 
evropskou geometrickou malbu - jakousi post-Max Bili školu - 
jakousi kuriozitou - velice jednotvárnou.

Není úplně nepravda, že se v GRAV spolčovali následovníci „Pope 
of Op“ (papeže op-artu), jak bylo Vasarélymu v té době přezdíváno 
(jeden z členů skupiny, Yvaral, byl Vasarélyho vlastní syn), ale další

• 1958 I 1913,1915, 1917a, 1944a A 1915 • 1913,1921
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ze skupiny se vymyká - stal se jejím členem zčásti omylem, jak 
sám později přiznal - a je tím, koho měl Stella patrně na mysli: 
francouzský malíř Francois Morellet (narozen 1926).

V  exkluzivním kontextu francouzského uměleckého světa 
raných padesátých let dominovaného tašismem a postkubistic- 
kou abstrakcí, dvou oblíbených stylů Jeune École de Paris (JEP), 
není až tak překvapující, že Morellet vzal své portfolio a zaklepal 

a na dveře Galerie Denise Renéové - bylo to jediné možné útočitě 
pro jakékoliv umění, jež zavánělo geometrií. Ani nepřekvapuje, 
že jej odmítli, nakonec se však do galerie dostal - coby člen 
G RAV  - poté, co skupina v roce 1961 vznikla. Protože i když se 
zdálo, že jeho tvorba jde zcela ve stopách Maxe Billa, ve skuteč
nosti představovala jednu z jeho nejvýznačnějších kritik, jako 
tomu bylo u Stelly o pár let později.

Náhoda kontra systematické umění Maxe Billa

Morellet objevil dílo švýcarského umělce Billa v Brazílii v  roce 
1950 při setkání s živoucí školou jemu oddaných umělců, která 
tu vznikla po jeho velké retrospektivě. Do roku 1952 dokonale

• ovládl Billovo systematické umění (odvozené z tvorby Thea van 
Doesburga) - umění naprosto naprogramované řadou aprior
ních pravidel, umění, které principiálně neponechává umělcově 
subjektivitě a nahodilosti kompozice žádný prostor - ve skuteč
nosti zašel v tomto směru ještě dále než Bili. Na rozdíl od toho, 
co v té době hlásaly různé Billovy manifesty, jeho umění vždy 
zůstávalo vězněm dobrého vkusu, vždy se snažilo o kompoziční 
rovnováhu, ekvilibrium. „Programoval“, ale vyloučil vše, co 
neprošlo zkouškou jeho subjektivního soudu. (Ne náhodou se 
B ili později stal dědicem Georgese Vantongerloo, veterána

■ De Stijl. Stejně jako algebraické rovnice, na nichž byly Vantoger- 
loovy malby údajně založeny, byly aritmetické výpočty, které 
Bili prezentoval jako ospravedlnění pro formální uspořádání 
svých děl, často pouhými zástěrkami - obzvláště proto, že divák 
byl jen zřídka schopen vnímat užívaný systém, a proto, že barva, 
důležitý prvek Billových pláten, byla vždy považována za nad
bytečnou - jako doplněk, jenž se neřídí systémem).

Velice záhy začal Morellet odstraňovat každý prvek osobního 
vkusu a užívat pouze jasně jednoduché generativní systémy 
a programově odmítal si s nimi pohrávat. Tak jako mnozí umělci 
před ním chtěl Morellet zjistit, co je minimem nutným k výrobě 
abstraktní malby I když v žádném případě nebyl prvním uměl
cem, který byl posedlý svátým grálem „nulového bodu“, byl snad 
nejvýřečnější, pokud jde o závěr, že se jedná o nedosažitelný cíl. 
Jeho hledání započalo dílem prostě nazvaným Malba z roku 
1952, ve kterém vzor zelených pruhů (horizontálně-vertikální 
cikcak) zaplňuje celou plochu bílého pozadí. Stejně jako u Steho
vých aluminiových pláten o deset let mladších je celá struktura 
odvozena z nahodilého generativního prvku: ve Stellově díle je 
to tvar plátna; u Morelleta je to pozice jedné přerušované linie - 
té, která je částečně srovnaná jak zleva, tak zprava - podle níž se 
řadí všechny zbylé pruhy.

Fakt, že v jádru konfigurace tohoto díla bvla nah 
vedla Morelleta k jednomu z jeho nejradikálně, 
mentů - 16 čtvercům  z roku 1953.1 když tato mod 
ná mřížka (bílý čtverec rozdělený na šest íct Ni 
není o nic moc víc než ready made, Morelk vypoc,. 
jeho výrobě podílelo ne méně než jeden roẑ (
o formátu: čtverec a délka jeho stranv; ,, ,,
■ •• , j  v , . , ,  , y Prvc-jejich dva směry - horizontální a verti n í -
a jejich šířka; jedno o intervalu, který je i forrnr.
dvě o barvách: černá a bílá; a nakonec rozh nutí n -
váném povrchu). Těchto jedenáct rozho utí bvl,
„nulového bodu“ o deset víc, než by bylo 11 a. Tento
Morelletovi signalizoval, že se nikdy nedá 1 ně potí
nahodilé rozhodnutí, invence, a tudíž k r>ozice i
zachovával naprostou kontrolu nad svýn látnem

systém, který vyvinul, byl naprosto neosobi nemoh -

dílet na romantickém snu, podle nějž butl rze pí;. ,
umění, skrze racionální a vztahové usp i an i idin
napomáhat utváření vesmíru, nebo alesp
mistrovství je možné [1 ]. V  tomto okamy •*> Mu\
stup začal odlišovat hlavně využitím náho
svém vlastním arzenálu nikdy nepřistoupí, by mohl,
vat nahodilosti subjektivní volby, kterou i
ten nejdeterminističtější systém, Morelh' i osvítal
(naprostou absenci systému, naprostou nali lost) cul n
prostředek organizace svých děl. Tato změ e neodc 11

a vakuu: jasně se odvolávala na odkaz Ellswt a Kelh:
ce, který sdílel jeho nekompoziční pud a jťi byl M-
počátku padesátých let natolik blízký, že ti to vyp.u: -m

by jeho dílo bylo systematickou verzí náh< ch nek. ca
amerického malíře.

I když začal náhodu používat v p o lo v  : padesát.
Morelletovým nej výstižnějším dílem jsou t ně plám
tisk Random  distribution  o f  40 000 square mg the w
even num bers o f  a telephone directory (N a  lilé unii-
000 čtverečků užitím lichých a sudých
seznamu) z roku 1961, kde je čtvercové pc ozdělt-n*
dělnou mřížkou, která je vybarvena bi ním  zp 
(pozitivní/negativní) podle řady čísel vybr
seznamu. Jako programové sbohem ti  i ge"
abstrakce -  protože útok byl nezpochybni ý, p n  ■
ven v názvu, který zároveň fungoval jakový .'tluin-i:
představu jí ty to  práce m iln íky  v Morelle: kariér1
optické třepotání se zdá být logickým důslf -'m m"; '

, v serií 
vytvořených náhodným navrstvenim mn
započatých v roce 1956, jež jej přesvědčily espra'n
brzy uvědomil), že mluví stejnou řečí jak iniék-
ustavující GRAV. Ale jestliže byl Morellet <
pokud jde o jeho vlastní vývoj, jiní nebyli: 10 1
navrstvené m řížky, k teré vedly Piera M> ,n"
pozval na skupinovou výstavu, kterou pořádal '

• v Miláně a kde jeho třetí prodané dílo zakouy 1 llL
A  1955b # 1917,1928, 1937b, 1947a, 1955a «  1917,1937b
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—  > »s Mor 4  náhodná umístěni 2 čtverců pomoci č i š e l  31-41-59-26-53-58
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<ieii i o lakmusový papírek

■ aná jména nás odkazují k jinému paradigmatu
i léčném kontextu, který byl představován alter
>u italských umělců, Yvesem Kleinem. Stejně
(řeboval Klein podporu Kellyho, aby se rozlou-
<'stí Billovi. Kleinovo dílo, zejména monochro-
>ha umělci Jeune École de Paris vnímány jako
'tály dělící linií. Příkladem, který to dokazuje,
>slal malíř Martin Barré (1924-1993), rodící se

;ku Michelu Ragonovi poté, co si přečetl rukopis
ie jemu věnované: „Když mluvíte o Yvesu Klei-

- ^ r, takovén

cdné zmir 
ruském p 
n těchto 
> Morellet 
< svou od 
ieí. byly i 

má urážka 
is, kter

pozná; enává Barré, „mluvíte o něm jako o ,o ta 
ím umí i . Chci, abyste uvedl, že pro mne je nenapa  ̂

:̂ gcin tak učinil - citoval tuto větu doslova v *išt 
•'oknih ., která se objevila v roce 1960, ale neuvědo ■ 

tádedky, protože Barrého prohlášení uvedl tímto do

1-97-93,1958

kem: Barrého fascinace Kleinem se dá pochopit pouze díky

a jejich společnému zájmu o Maleviče.
Ragonův tón a tón ostatních nakloněných kritiků se měl záhy

radikálně změnit: v kritikách sólové výstavy, která se kryla s pub
likací Ragonovy knihy, byl Barré obviněn z toho, že se poddal 
Kleinovi a zradil JEP. Jedinou pozitivní kritiku této výstavy

• zroku 1960 napsal Pierre Restany, Kleinův celoživotní životopi 
sec: „Barré se jedním šmahem, s pravou intelektuální odvahou 
zbavil všeho zastaralého aparátu, celého slovníku anachronic- 
kých forem, které se až doposud pokoušel oživit. A prosím, neří
kejte mi, že už z něj téměř nic nezbylo - já bych řekl, že jej zbývá 
ještě až moc.“ Restany se zejména domníval, že se Barré příliš 
nadbytečně poddává barvě a že by se měl soustředit na linii, ve 
které viděl jeho forte. Pro Restanyho byla barva Kleinovou 
doménou - doménou, k níž přistupoval jako „monista“, vyhýba
je se jakýkémukoliv dualismu, jakémukoliv konceptu rovnováhy
- a Barré měl na to, aby se stal „monistickým“ básníkem linie.

A 1913,1915
• 1960a
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Abychom pochopili povahu „zrady“ nebo konverze Barré- 
ho, stejně jako mnoha jeho současníků, je nutné uvést krátké 
vysvětlení toho, čím byla JEP. „Jeune École de Paris“ je termín, 
kterým se v padesátých letech opakovaně označovala abstrakce 
(buďgestická, nebo postkubistická, či spíše postkleeovská), in i
ciovaná brzy po válce takovými autory, jako byli Pierre Sou- 
lages, Jean Bazaine, Alfred Manessier, Viera da Silva, Serge 
Poliakoff, Jean Esteve, Bram van Velde a Hans Hartung, a poté 
opakovaná celou armádou akademických imitátorů. (Tento jev 
se dá srovnat s masovou produkcí zředěného abstraktního 
expresionismu v New Yorku na počátku padesátých let, pro
dukci, kterou Clement Greenberg znevažujícně označil za 
umění „  1 Oth Street“ podle výskytu galerií v daném místě.) Teo-

▲ rie a tvorba JE P  byly modelovány na raném Kandinském, který 
těžkopádně vyráběl detailní vypracované skicy takzvaných 
„improvizací“, na něž se měl divák dívat jako na pravé portréty 
umělcovy „vnitřní bytosti“. Pozér a skladatel, JE P  umělec byl 
karteziánským subjektem, který se cítil jistě jako pán svého 
obrazového světa. I když si osvojil expresionistický převlek, 
malíř JE P  zůstal čirým produktem uměleckého vzdělání, které 
bylo ovládáno pozdním klasicizujícím, vysoce kompozičním 
kubismem.

Není fér seskupovat první a druhou vlnu JEP, ale v pozdních 
padesátých letech bylo toto rozdělení zamlženo jejich společ
ným zasycením trhu a pomocí, které se jim dostávalo od státu 
a umělecké inteligence jako celku. V  roce 1959 bylo za účelem 
oslavy JE P  s velkou okázalostí pořádáno první Pařížské bienále. 
Místo toho se organizátoři dočkali několika přihlášek s nezvy
kle velkoformátovými díly od umělců, které měl Restany zane-

■ dlouho seskupit pod jmenovkou „noví realisté“ (nemluvě
o třech k o m b in o v a n ý c h  m a lb á ch  zaslaných Robertem Raus- 
chenbergem do americké sekce): M e ta -m a tic  stroj Jeana Tingu-

■ elyho, který vyráběl gesturální abstraktní kresby na zakázku, 
modrý monochrom Yvesa Kleina [2 ] a různé déco llages Jacquesa

♦ de la Villeglé, Francoise Dufréna a Raymonda Hainse (jeho 
P a lissa d e  des e m p la c e m e n ts  réservés, řada prken z billboardu 
pokrytého zbytky plakátů importovaného rovnou z ulice, se 
postarala o pěkný skandál).

I když Klein nebyl ani prvním, ani jediným umělcem, který 
revoltoval proti JEP, byl nejtalentovanějším v tom, jak si půjčo
val jejich teatrální chování, zejména exhibicionistickou taktiku 
Georgese Mathieua, jak namalovat velké plátno v několika 
minutách. Klein pokračoval v užívání barev a plátna, tradičních 
pomůcek malíře: to zčásti vysvětluje dopad jeho tvorby na 
umělce, kteří se střežili JEP, ale nebyli ochotni úplně opustit 
malbu - což ale neznamená, že plně schvalovali jeho velkou 
mystiku. Ve skutečnosti, abychom se vrátili k Barrému, v dílech, 
která následují po jeho objevení Kleinových monochromů, lze 
vyčíst věcnou kritiku návratu k romantické pozici estetické 
vznešenosti, kterou Klein zastával. Malby, které Barré vystavil 
v roce 1960, obnášejí jen jednoduché záznamy (otvíráková spi
rála, klubíčko klikyháků), vytvořené vytlačováním barvy

A  1908 • 1960a ■ 1955b ♦ 1960a

rovnou z tuby na plátno a jsou jasně parodizuiící , i.
buzenství se známými plátny „tahů štětce“, ] : l c r

a Lichtenstein od roku 1965 a jež jsou práv 1K 1
jejich jemný výsměch abstraktnímu expresu Mm,

Proces výroby těchto děl byl odkryt be? nějak\
Linie byla jak indexním znakem cesty prosti m /
končila zde), tak časovým záznamem (naj laj
indikoval, kde ruka zpomalila). Ale už v na U v  ,
Barré začal používat sprej - prostředek, jt ■ byl >,,
prostředkem své doby - s pařížskými ulicen jiokryt\ |
ti, které narážely na válku v Alžíru - pochop ako p,
chenberg o deset let dříve, že jeho útok n, mcepa
JEP  musí vycházet z analýzy obrazového zn, laku jr
Důvody, proč byl Barré sveden rudimentá: te c h n ik
jsou nabíledni: jediným problémem jeho i vatele
rychlosti, zejména pokud nechtěl žádné s: mí, kter
interpretováno jako tašismus (coby expre ií); a r
vytvářeny bez jakéhokoliv kontaktu mezi n unič ,
ložkou. Neexistuje žádný materiál nebo chologu
středkování mezi plátnem a gestem, které b y lo  U ; .

znaku a není tu žádná povrchová texti: /idna
„kuchyně“ (to by mohlo vysvětlit, proč se ní, vesni

tivní komentátoři těchto děl domnívali, že i i > fotograt
spektakulárnějším z těchto prvních sprejov obra/u a. |
z roku 1963, které je pruhované s paralelní aismyr j
od jednoho okraje ke druhému po celém p( hu [3

2 • Yves Klein, M onochrom e B lue IKB 48 ,1956
Olej na dřevě, 150 x 125 cm

A 1960c
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nBarrc 1963
tova r ié, 81 x 54 cm

4 • Simon Hantai', Mariale 3,1960
Olej na plátně, rozměry neznámé

intaíar iS allover

ií modu. over“, celoplošnosti, jde ruku v ruce se zkour ' 
s indexe i, je závěr, ke kterému ve stejné době dospěl 
ion Hant arozen 1922). Zatímco Morellet na tuto struktu- 
iírazil, k lojoval s Billovým odkazem, a Barré, když se zba- 

stah eptú JEP, Hantáiovou nemesis byl surrealismus, 
dvž je d e zpětném pohledu jasné, že surrealismus byl 
nválečné mcii naprosto na vymření, stále zaujímal hlavní 
ctnskou ci. André Breton zůstal až do své smrti v roce 
6 velice a ní a jak francouzský trh s uměním, tak veřejné 
Ituce by iplaveny díly jeho chráněnců, v podstatě třetí 
fraci ini torů umělců, které básník kolem sebe v polovině 
ótých . ; hromáždil. Hantái začal v raných padesátých 
^jako arr alista a poté se postupně posunul do pozice ges- 
s abstral počívající v rychlém naškrábnutí pár tahů tma 

~Arvou na pozadí jeho rozměrných pláten širokým 
ým: n nebo špachtlí. Roku 1959 však dochází k obra 

eho díle ;-ze rozměrné allover malby - jakýmsi podivným 
'"'em pr - imínající Dubuffetovy striktně současné Mate i io
4 '/■ ímco modus celoplošnosti toho roku představuje 

■Metové celkové tvorbě výjimku, stal se odrazovým můst-
k  ’® ' • 1946,1959c

kem pro Hantaie, který se s ním již nikdy nerozloučil: prostřed
nictvím Pollocka, kterého nedávno objevil, Hantai pochopil, že 
musí přijít s novou metodou značení svých pláten a dělení jejich 
povrchů. Touto metodou, kterou uvedl v život následující rok, je 
pliage (doslova „skládání“, i když má více efekt mačkání). Od té 
doby Hantai svá plátna předtím, než je pokryl barvou, skládal - 
různě veliké jazyky/plaménky/listy skladů, kam se barva nedo
stala, byly v momentě rozložení plátna odkryty jako bílé. Zprvu 
tyto sklady maloval jinou barvou nebo jiným odstínem téže 
barvy, dávaje svým plátnům retikulární nebo ztvrdlý vzhled hadí 
kůže, ale brzy - s užitím tekutější barvy a většího měřítka - 
nechává prázdná místa nedotčená. Jejich bělost svítivě kontrastu
je s monochromním, dekorativním a náhodným vzorkem poma
lovaných ploch. Ať už šlo o jakoukoliv variaci, jeho obrazová 
tvorba si vždy pohrávala s automatismem a s možností nekontro
lovatelnosti a Hantáíovy nejúspěšnější práce zprostředkovávají 
to, co si člověk představí jako čirou radost překvapení v momentě 
rozbalení plátna.

Morellet, Barré a Hantái se všichni zřekli značných dovedností, 
kterých se jim dostalo díky jejich tradičnímu školení, aby vyvinu
li procedury, které by stavěly na odiv kompozici a mýtus interiori- 
ty, které tento obrazový ekvivalent cogito, ergo sum v sobě

Francouzská konceptuální malba I 1967 5 19
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5 • Daniel Buren, Fotosuvenýr: „M a n ife s ta ce  č. 3: Buren, M osset, Parm entier, 
Toroniová“, Musée des Arts Décoratifs, Paříž, 1967 (detail)

obsahuje (karteziánské „Myslím, tedy jsem“ je přeloženo jako 
Jsem  schopen udělat něco tady v tom rohu a pak to vybalanco
vat něčím jiným v druhém rohu' [Stella], a tedy jsem.“ ). Měli ale 
být předběhnuti ve svém snažení mladším umělcem, který se 
měl stát jedním z nej důležitějších hráčů na mezinárodním poli 

i konceptuálního umění: Danielem Burenem. Burenovi trvalo 
necelé dva roky, aby vstřebal to, na co přišli jeho předchůdci 
(Hantať pro něj byl obzvláště důležitý, ale stejně tak Ellsworth

> Kelly a Frank Stella, protože se na rozdíl od svých kolegů velice 
živě zajímal o americkou scénu). Do poloviny roku 1965 jeho 
velká plátna, která téměř všechna kontrastovala pravidelným 
vzorem barevných pruhů (obvykle jako podklad) a plochými 
poli barvy (obvykle biomorfní figury), byla důkazem návratu

■ Matissova pojmu dekorativna.
A  zde Burren podstoupil stejnou oběť na úkor autorského 

rukopisu jako jeho předchůdci, když se rozhodl použít vyrobené 
kusy pruhovaného plátna zakoupeného v obchodě s textiliemi 
coby pozadí svých kompozic. Nejprve si pohrával s barevným tiš
těným vzorem a „opravoval“ jej, máme-li použít Duchampovy 
fráze, ale brzy jej ponechal, tak jak byl, a spokojil se s malováním 
biomorfních tvarů přes něj. Jeho dalším krokem bylo zmnožit 
biomorfy tak, aby se z nich také stal celoplošný vzor (soutěžící 
s „prvním“ pruhovaným, a tudíž vzbuzující otazníky nad tradiční 
opozicí mezi figurou a pozadím). Do začátku roku 1966 si osvojil 
standardní binární vzor, který měl od té doby používat provždy - 
střídání pruhů bílé a jiné barvy, přičemž každý z pruhů byl stejně 
široký (8,5 cm). Do konce léta téhož roku se zbavil vší „figurace“ 
i všech jejích obrysů - jeho jediná intervence spočívala v natažení

pruhované látky (nakoupené na metry) a zviditeln 
z pruhů bílou akrylovou barvou.

Také se rozhodl spojit se s ostatními uměl
li o podobné reduktivní pozice: Olivierem ,[0SS(

i se Pokoa«
etem, Djj

miz založil si

pfl

para

lem Parmentierem a Niele Toroniovou, s n 
B M PT  [5 ], V  rebelii vůči mýtu inspirace a mým p„ 
uměleckého světa si každý z umělců zvolii )nfjgL 
poté opakoval ve všech svých dílech: na I  now 
vertikální pruhy reagoval Parmentier širol ni hon 
pruhy, Toroniová jednotným pravidelným .zmístčr 
váných tahů štětce stejné velikosti a Mos > černvni 
uprostřed plátna. Jejich první společná pre: tace v • 
hlídky „Salon de la Jeune Peinture“ 3. ledi ] % j ^ 
na Kleina parodujícího Mathieua: během ho dne 
nácti ráno do osmi večer, každý z umělců >vedlto 
děl, kolik jim jen čas dovolil, zatímco an my ru/r 
tento slogan: „Buren, Mosset, Parmentier, oniova. 
stát se inteligentními.“ Na konci dne si 
nadobro opustili a na místě ponechali p 
Mosset, Parmentier, Toroniová nevystavil 
byla mrtvá a pochovaná, dláždíc tak cesti; 
tice. Dříve, než uběhne rok, politické změ 
rilovou taktiku B M P T  zradikalizují.

li  s v á  díla. Soio 
z e  n á p is : ,Bur 

,J e u n e  Peintwj 
s ti tu c io n á lm  
c v ě t n a l968ř u r
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968
lavr muzea, která se věnuji aktuálnímu evropskému a americkému umění -  Stedelijk Van 

emus im v Eindhovenu a Städtisches Museum Abteiberg v Mönchengladbachu -  

:avují' 5fbu Bernda a Hilly Becherových, a staví je tak do popředí zájmu o konceptuální 

éní a fotografii.

r„a- Bernd (narozenl931) a Hilla (narozena 1934)
;a h zahajují fotografický projekt, jenž je zamést-
,, i dnešního dne: systematické zaznamenávání
im iální architektury, které v té době kvůli zane-
pi, i rozenému chátrání hrozilo okamžité zmize-

,k iaki .nohé fotografické archivy před nimi, od
iikl . nímků Charlese Marvilleho mapujících ulice
> st po pozdější pokusy Eugěna Atgeta zazname-

n icí pod dopadem modernizace, se projekt 
počátku vyznačoval zvláštní dialektikou:

;i iih měř obsesivní vůlí po vyčerpávajícím zázna-
ihni > zvěčnit na jedné straně a na druhé straně
ubi - pocitem ztráty, melancholickým vhledem do
mi ostorové a časové mizení objektů nemůže být 

íaveno.

' togr :ké obraty: 1928-1 968

u je třeba zmínit dva fotografické projekty - 
řední pro historii a kulturu, ze které Becherovi 
tedy fotografie německé Neue Sachlichkeit 
; druhý pro kontext vnímání, ve kterých jejich 
.’losvětově známé. Tím prvním je dílo němec-

Augusta Sandera, na nějž Becherovi mnohokrát
svůj klíčový vliv. Sandersovým nejznámějším

1 : 1 itz der Zeit (Tvář naší doby), započatý v první 
í a částečně publikovaný v roce 1929, který byl 
1 přesný a kompletní záznam společenských 

, 'ké republiky, fyziognomii společenských vrs-

| uavi profesí a typů.
vznikl užitím fotografie americkými umělci 

I >an Graham a Douglas Huebler, kteří počína- 
[  esátých let posunuli fotografii do centra umě

ly ž se Becherovi v pozdních šedesátých letech 
byli často vnímáni ve spojeni s těmito umělci 
'ich jsou skutečně letitými přáteli). Je příznač- 

/ ' nich - a  snad i nejdůležitějších -esejů o jejich
■ i _ Ptv ní kni ê Anonyme Skulpturen: Eine Typologie 

nymní skulptury: Typologie technic-1 l5cf,er B aute n (A n o 

*^SaTiM9~

Akých konstrukcí) napsal Larl André, ústřední sochař minima
lismu.

Některé z prvních fotografií, které Becherovi vytvořili, byly 
kompozitní obrazy těžební architektury, podivně zastaralý typ 
montáže, který křísí původní fotografický příslib dodat co nej
více empiricky verifikovatelných detailů v rámci pozitivistické
ho záznamu viditelného světa. Ale tyto obrazy byly pro tento 
pár problematické, protože byly velice podobné fotomontáži 
hrozivě politicky „odlišné“ od latentního konzervativismu 
fotografie Nové věcnosti, která Becherovým sloužila jako pri
mární historický zdroj. Navíc se tradice fotomontáže nedávno 
znovuobjevila ve své americké reinkarnaci, zejména v díle

• Roberta Rauschenberga, a tomuto odkazu se Becherovi v té 
době chtěli úplně vyhnout.

To může vysvětlovat, proč kompozitní fotografii brzy nahra
dili unikátní kombinací dvou modernistických fotografických 
řádů: tradiční jednozáběrové fotografie a principu následného 
nebo sériového obrazu. Od této doby byly jejich fotografie 
vystavovány ve dvou rozdílných formálních aranžmá: buďto 
v tom, co Becherovi nazývají „typologie“ (obecné série devíti, 
dvanácti, patnácti snímků stejné architekturálni struktury jako 
devět různých pecí nebo patnáct různých chladících věží 11]), 
anebo v tom, co nazývají „rozvoj“ (Abwicklung), tedy sérii jed
notlivých snímků jedné konkrétní individuální struktury 
(například těžební věže nebo domu), která je prezentována 
v řadě rotujících pohledů [2 ].

Vlastní vývoj práce Becherových byl daleko komplexnější, 
než co naznačuje toto krátké shrnutí, a můžeme jej považovat 
zajeden z mála uměleckých projektů v poválečném Německu, 
který navázal na výmarskou avantgardu. Becherovi se tak odli
šují od většiny poválecných západoněmeckých umělců, napří- 

a klad Gerharda Richtera, který se explicitně situoval mimo 
oběžnou dráhu výmarského odkazu, a místo toho se oriento
val na americké neoavantgardní jevy padesátých a šedesátých 
let. V  opozici k němu Becherovi pracují na tom, aby oživili 
fotografický odkaz výmarské Nové věcnosti otevřeným kopí
rováním ideálů a výkonů jeho kanonických postav: Augusta 
Sandera, Alberta Rengera-Patzsche a Wernera Manze.

Kromě tohoto nároku na kontinuitu s Výmarem Becherovi

11935 ♦ 1967a, 1968b, 1984a A 1962c • 1953
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1 • Bernd a Hilla Becherovi, C hladící věže, 1993
Patnáct černobílých fotografií, 173 x 239 cm

také dodali novou důvěryhodnost fotografii samotné, která byla 
pod dopadem abstraktního expresionismu a vzestupu americké 
a francouzské malby padesátých let v Německu rekonstrukční
ho období naprosto zastíněna. Zcela jasně tak pracovali na dvojí 
kontinuitě: za prvé s alternativní výmarskou kulturou, za druhé 
s alternativním systémem zobrazovacích praktik, které byly 
plně vyvinuty v kontextu historické avantgardy.

Navíc je také důležité nepřehlédnout, že ve svém zaměření 
na industriální budovy jako vodojemy nebo vstupy do dolů 
projekt Becherových také vstupuje do explicitního dialogu se 
vzestupem svářené skulptury a jejího vnímání a přijeti 
v  Německu pozdních padesátých a raných šedesátých let. Tato 
tvorba řady sochařů od Davida Smithe až po Jeana Tinguely- 

l ho,založená na strojových součástech jako industriálním 
odpadu, se stala ústřední v poválečném redefinování skulptu
ry. Podle vlastního výkladu Becherových byl klíčovou posta
vou, vůči níž se v raných šedesátých letech vymezovali, 
švýcarský nový realista Tinguely a jeho odpadová sochařská 
estetika, proti níž stavěli vlastní práci ve fotografické tvorbě

a užití vlastních, historických základ o indiím
archeologie, aby porazili estetizování irialn;. -
Oproti romantizaci industriálního odpad >mu,oi 
jako reduktivní chápání průsečíku mezi 
striální tvorbou, chtěli Becherovi explicit; 
vztah k tomuto typu architektury, který b
torickou důležitost, její strukturální a fun pocti'> ■
estetický status. By li tedy motivování pa iřskvn
zem stejně jako impulzem uměleckým. 11 se tyt*1-
ry nejeví nezbytně jako ruiny, jsou urc: strukturám

ústupu. A  tak snad není překvapující, že ti\rně n>
ciplína „industriální archelogie“, v  jejím ;mci par
zachraňují vybrané příklady industriální .hitektur
jejich definitivním zmizením, přijala jeden rvních
právě z práce Becherových. A  stejně tak ne i překrv-
industriální archeologové několikrát při r ných F- '
tech pár pozvali, aby asistoval vědeckému jzkun ■ 
grafické dokumentaci industriálních lokalit, ab\ 
archeologicky zajištěny.

A  1945, 1960a
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ovosti k specifičnosti místa

nV v d.le Becherových se stávají ještě komplexnějšími, 
jfiiii > pozadí různých historických proudů, z nichž 
•ha/el >d Sanderse a Renger-Patzsche k Le Corbusiero- 
v roce '28 ve svém časopise L’Esprit Nouveau publikoval 
,• ku něl etablovat estetiku založenou na industriál- 

. uktu i (jako třeba silech) coby příkladech formální 
„ivnu inženýrského designu. Tato estetika nejen trva- 
m, že1 ma by neměla být ničím jiným než čirou artiku
le . ké implikovala ranou (psychologickou) kritiku 

si, lako raný (sociopolitický) důraz na kolektivní 
na sp. enské produkci. Le Corbusier stál v  opozici 

esu inodernistické architektury ze stejných důvodů 
, whert ■■dyž v Anonymních skulpturách tvrdili, že ano- 

: mdu Iního designu si zaslouží, aby byla brána stejně 
ako ské nároky na individualitu. A  tak je v roce 

| ii.i/iH topovat linii v  rámci modernismu, která vede 
, i orbu ra přes Novou věcnost k Becherovým, pro niž 
I ivují t ivnost, anonymita a funkcionalismus klíčové 
jnflfcké hoi >ty.

▲ Ve své nadšené odezvě na Anonymní skulptury čte André tvor 
bu Becherových, jako by byla primárně definována svou kom- 
pulzivní pozorností vůči sériovému opakování. Toto čtení, které 
okamžitě uvádí Becherovy do kontextu minimalismu a postmi- 
nimalismu, je umožněno způsobem, jímž Becherovi řadí svoje 
snímky do nedotknutelné, jakoby mřížkové taxonomie, která 
dovoluje představit nepatrné strukturální rozdíly mezi jednotli
vými příklady. Tento důraz na opakování, sériovost, drobno
hlednou inspekci a strukturální diferenciaci je samozřejmě tím, 
co upoutalo Andreho pozornost, vzbudilo jeho minimalické 
vidění díla a jeho kanonizaci v rámci kontextu minimalistické 
a postminimalistické skulptury. Ale byly tu i jiné aspekty, které 
pomohly Becherovy lokalizovat v dialogu o sochařství, jenž se 
na konci šedesátých let rozvijel. Jedním z nich bylo trváni na 
anonymitě, druhým bylo podtržení problematiky lokality. 
Zejména André vyvinul vnitřní logiku pro sochařství, v němž 
socha přestala být definována jako konstruovaný objekt a místo 
toho byla vnímána jako místo, jako nodus na průsečíku archi
tektury a prostředí.

Další kvalita, která staví Becherovy nejen do kontextu 
minimalismu, ale také rozvíjejícího se konceptualismu, bylo

rt 1: Becherovi, Osm poh ledu na dum , 1962-1971
' otografií
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nahrazení materiálních struktur fotografickým dokumentem, 
zejména jak se akumuloval v jejich tvorbě sériových seskupe- 

kní. Počínaje Edem Ruschou a Danem Grahamem hrála sério
vá a systematická fotografie důležitou úlohu ve vzestupu 
konceptuálního umění. To, co odlišuje práci Becherových od 
veškerého konceptuálního umění, je jejich důraz na doved
nost. Konceptuální fotografie se vyznačuje zmechanizová-

> ním, tvorba Becherových se ale zaměřuje opačným směrem: 
empaticky resuscitují ambici vytvářet černobílé fotografie 
v  nejvyšší možné kvalitě, tak jako fotografové v kontextu

■ Nové věcnosti, tak jako Sanders a Renger-Patzsch trvali na 
nejvyšším řemeslném výsledku fotografického projektu. 
Becherovi se všemožně snaží, aby vytvořili tu správnou foto
grafii: zarámovanou ve správné výšce a vyfotografovanou bez 
stínů, v ten pravý den, aby bylo dosaženo správného osvětlení, 
a tím bylo možno dosáhnout nejdetailnější gradace tonálních 
hodnot; navíc trvají na té nejlepší prezentaci objektu. Že se 
pak zdá, jako by nebyly zprostředkovány autorským vním á
ním, je v  souladu s odkazem Nové věcnosti, který Becherovi 
posunují k novému prahu ambicí.

Trvání na kontinuitě výmarské kultury Nové vé;n 
zamezit tomu, aby byla německá neoavantgardri

▲ pod vlivem poválečného amerického uměn e par
běžnému úsilí Georga Baselitze resuscitova iěme

• nismus. Takové nároky na kontinuitu jsou ak pr.
minimálně na dvou frontách zároveň. Na ik jso
praktiky a strategie samy o sobě historicky ■ ,am
le překonávány a znehodnocovány, že myšle a p la tn ,i.

lu fotografie „nové věcnosti“, která by se ala tran
z dvacátých let do let šedesátých, je otazka. v íc  v

je ta německá, je politická a historická o ira dru;
války překážkou neproblematického vztah, ; myšler
ního státu jako základu pro identitu subjek , proll
projekt, který by zakládal uměleckou ident; na tak<
venčních modelech, je čím dál tím složi; Dru1-
snahy vytvořit uměleckou tvorbu, která b řekonala
historického zlomu způsobenou druhou sv >u válki
kaustem, je pokusem oslepnout do míry, do byla tu
rou hluboce ovlivněna veškerá kulturní tvo poroa
je další dimenze becherovského problemat; io nar ■

3 • Thomas Struth, C lin ton  Road, Londýn, 1977
Černobílá fotografie, 66 x 84 cm

A 1967a, 1968b • 1968b ■ 1929,1935 A 1963
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. kontinuitu, který musí být srovnán s ostatní tvor- 
Nemecku stejného období, například s tvorbou Ger- 

chtem která si žádný takový nárok neklade.
. i pi u obejít otázku historického truchlení, toto 
kazu iť vmptomy potlačujícího aparátu; v  tomto 

. . tedy i! ní náhodou, že melancholie, která se vznáší 
em Bc rových, je vytvářena téměř fobickým záka- 

. kti ■aprostým soustředěním se na industriální 
10 plat kategorii vesnické architektury z poloviny 

' nrn cwn cfriiU

ni krásu sp  
rUncholick 

r i  historick 

■a se musí st. 

rikou výjin 

nixt  defin 
nt věcnost 

iftizovat sví;

3koncep:

tuhou gener 
krnd Bech 
desátých let 
idei jako 

(narozen 
i Andreas 
rych vycha 
uii něktei 
přiklad ve 
chybějící li 
cherových. 
Struth, kter 
«  Diisseld 

čistě ur( 
'u Beche 
i historie 
»nnich lok 

I* melanch 
»■chitektoni 
Přetržité ce 
doměst v B. 
'elkomést 
,Vfřejného 
íbýts

terá je předváděna čistě pro svou struktu- 
než pro sociologický rozměr). Aby bylo 

mtemplování minulosti účinné, společen- 
oiitext musí být z díla vyloučen a architek- 
xliným nerušeným předmětem pozornosti, 
j  Augusta Sandera byl tento postup dehis- 
;i charakteristikou i původní fotografie 
ezmeme-li v úvahu její neustálou snahu 
ředmět.

k barvě

! umělců, která vzešla z becherovské „školy“ 
i il na dússeldorfské akademii od poloviny 
vořila skupina fotografů, mezi nimiž byli 
mas Struth (narozen 1954) [3], Thomas 
X) [4], Candida Hoferová (narozena 1955) 

k̂y (narozen 1955) [6 ], Všichni z Beche- 
í i jejich hledisko rozšiřují, stejně jako roz- 

Medikamenty vlastní jejich přístupu, 
lilových a Ruffových fotografiích je důraz 
prvek kompulzivně přehráván jako v díle

»očátku (v roce 1976) fotografoval prázdné
nahradil čistý industriální objekt objek-

úm, strukturální látkou. Nicméně stejně
čeh vedla Strutha snaha vyhnout se vlast-

otázkám systematicky k vyhledávání
kde mu absence lidské aktivity umožňo-

ké čtení města. Ale s touto transformací
do urbánní archeologie, s níž se vydal na

■ po urbánních centrech - pohybuje se od
i, Německu, Anglii a Spojených státech až
ko Tokio - Struth zaznamenával podivný
ánního prostoru. A  retrospektivně se toto

’■ ste íčkým účtováním vlastní zkušenosti mizejí-
eřejnt urbánního p rosto ru  v paralele k mizející

' : ' la zachována jen ve fotografickém  archivu, 
^tvořili Becherovi.

trutho a Ruffově rané tvorbě trvání na černobílé 
1 ~ dvojnásobně zastaralé ve svém rozměru coby 

podložky a coby nástroje řemeslné dovednosti - 
' 1 P°Predí otázku, zda a do jaké m íry zde operuje

»  2001

4 • Thomas Ruff, Portrét, 1989
Chromogenní barevný tisk, 119,6 x 57,5 cm

antimodernistický impulz, takový, který je nejlépe srovnatelný
▲ s linií Giorgia de Chirika v malbě. Je to antimodernismus, který 

se na současnost dívá čočkou melancholie, který je manifestačné 
odpojen od modelu avantgardy a jejího nezbytného pojítka 
s pokročilými vědeckými a technologickými výrobními pro
středky a který se profiluje ve vztahu k otázce rekonstrukce 
paměti za podmínek ztráty, otázce, která je v poválečném obdo
bí důležitá.

V  další fázi vývoje se v dílech Ruffa, Strutha, Gurského a Hoř 
férové náhle objevuje barva, jako by se jednalo o jakési uvolnění 
zákazu. Přitom zavedení barvy a zároveň připuštění lidského 
prvku a společenského kontextu (ve velkém množství a detai 
lech) neřeší historické limity Struthova a Ruffova fotografického 
díla. Spíše opak je pravdou, jak dokládají velké a pokračující 
série fotografických portrétů, které Ruff vyrábí od pozdních 
osmdesátých let, tak jak byly vytvářeny ve výmarské Nové věc
nosti. To Ruffa staví do centra kontrakonceptuálního přístupu - 
portrét byl předmětěm explicitní dekonstrukce prováděné kon- 
ceptualisty, kteří jej považovali za zastaralý model, jenž s sebou 
nese falešné nároky na zpřístupnění subjektivity a identity pro-

A 1909,1924
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střednictvím fyziognomického zobrazení. S Ruffow,- 
tuováním žánru fotografického portrétu ted\ jeden z • 

kontramodernistických impulzů dosahuje s\ ho vrch, 

a  kazuje na radikalitu fotokonceptuálních pra5 k.

DALSI LITERATURA:
Alex Alberro. „The Big Picture: The Art of Andreas Gursky", Artfc 
Carl Andre, „A Note on Bernhard and Hilla Becher", Artforum, .
Douglas Eklund (ed.), Thomas Struth: 1977-2002, New York: M>
Peter Galassi (ed.), Andreas Gursky, New York: Museum of M 
Susanne Lange (ed.), Bernd und Hilla Becher: Festschrift. Era 
Schirmer/Mosel, 2002
Armin Zweite (ed.), Bernd and Hilla Becher: Typologies of Indi 
Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen; a Mnichov: Schirmer/M, >• 4

5 • Candida Hofferová, BN F Paris VII (Francouzská národní knihovna, Paříž VII), 
1998 Chromogenní barevný tisk, 85 x 85 cm

6 • Andreas Gursky, Salerno, 1990
Chromogenní barevný tisk, 188 x 226 cm
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■ceptualní umění se projevuje v publikacích Sol LeWitta, Dana Grahama a Lawrence 

-era Seth Siegelaub pořádá jeho první výstavu.

na ní umění vzešlo ze setkání dvou hlavních odka- 
mi nismu - jednoho zosobněného ready made, dru

hého imetrickou abstrakcí. Prostřednictvím tvorby 
linul xus a pop-artu byl první odkaz zprostředkován 
p, ivm umělců; prostřednictvím díla Franka Stelly 

:],alM i podobný most vytvořen mezi předválečnou 
ptuálními přístupy na konci šedesátých let.

. ii kády, před organizovaným počátkem konceptu- 
unu'1 i oce 1968 fúze Fluxu a pop-artu vedla k dílům, 
.1K < a  Roberta Morrise (1962) a Dvacet šest benzino- 
nip da Ruschy, ve kterých byly zakořeněny určité 

následně determinovat konceptuální umění:
■ i to byl důraz kladený na fotografii a distribuci 
i Ltvím tištěné knihy; u Morrise zaměření se na 

istickou definici modernistické sebereflexe - 
nu azující svou vlastní autonomii pomocí strategií 

Aréna terou Morris posunul na samý pokraj podrytí 
'tiesii e autonomie.

l fak Morris, tak Ruscha opět vděčí Duchampovu ready 
způsob, jakým se zrodily komplexnější modely tvorby v ruki >

. pera Johnse a Andyho Warhola. Tito dva jsou také nep<>st 
pro následné rozvinutí fotografických a textuálních strategii, t .! 
jak byly uváděny do praxe první „oficiální“ generací konceptuál 
nich umělců, zejména Lawrencem Weinerem (narozen l lH0), 
Josephem Kosuthem (narozen 1945), Robertem Barrym (narozen 
1935) a Douglasem Hueblerem (1924-1977). 'l ito umělci tvořili 
skupinu, která byla v roce 1968 předvedena v New Yorku uměla 
kým dealerem Sethem Siegelaubem (narozen 1941).

Druhý prvek, který výrazně přispěl ke vzniku konceptuální 
estetiky, byla minimalistická abstrakce v tvorbě Franka Stelly, Ada

■ Reinhardta a Donalda )udda. Ve svém manifestním eseji „Umem 
po filozofii“ (1969) Joseph Kosuth přiznává všechny tyto před
chůdce ve vývoji konceptuální estetiky. To, oč v této estetice jde, je 
kritika modernistického pojetí vizuality (nebo „optičnosti"), zde

► definované jako separátní, autonomní sféry estetického prožitku. 
Dále je to otázka problematické jedinečnosti uměleckých objektů

— í ^ b .  1958, 1965 ♦ 1960b. 1993a

K o n c e p tu á ln í  u m ě n í I 1968b

oí' šestí benzinových pum p , 1962

• 1958
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2 • Sol LeWitt, Červený čtverec, bílá písm ena, 1963
Olej na plátně, 91,4 x 91,4 cm

stejně jako nových forem jejich šíření (kniha, plakát, časopis) 
a „prostorovost“ takového objektu - konkrétně obrazového obdél
níku či sochařského bloku (navzdory minimalistické industriální 

a výrobě a technologické reprodukci, zůstalo minimalistické dílo 
vcelku spjato s jedinečností předmětu).

Rozvoj kritiky

Jestliže konceptuální umění začalo kritizovat zevnitř takové 
modernistické aspekty, jako jsou vizualita, fyzická konkrétnost 
a estetická autonomie, projevila se tato kritika již v roce 1963 
v dílech, jako je Sol LeW ittův Červený čtverec, bílá písmena [2 ],
V  reakci na extrémní reduktivismus pozdněmodernistické 
malby a skulptury v jejich pudu zachovat si autonomii pro
střednictvím sebedefinice začalo být relativně přijatelné rebe
lovat vůči vizuální a formální sebereflexi pomocí strategie 
doslovných, tedy jazykových „definic“. Tato myšlenka definice 
coby základu pro uměleckou tvorbu začala vstupovat do děl 
budoucích konceptuálních umělců roku 1965 a model definice

A  1965

WHITE
LETTERS

1

l i g  ' HITE" Si'' vV  ̂<111 
* M

RED

I  RED
| L £ T T E R S J

v díle Sol LeW itta byl jasně tím, co se dá n 
modelem. To proto, že nahrazením vizu 
barevnými a tvarovými jmény jeho vizuáln 
„bílý čtverec“ na bílém čtverci; červený na 
na“ na bílém čtverci atp.) Sol LeWitt trans! 
v  čtenáře: v aktu prohlášení informace na 
vztah dívání stává vztahem performativm 
pak paralelou transformaci vizuálního ol 
nomního - do chápání tohoto objektu jako' 
závisejícího na kontextu jednotlivého setkár 

U  Morrisovy rané tvorby se také ukázalo, 
a  ready made byl v historii Duchampovy rea 

období přehlížen, a to ten, který již obsaho pertorn- 
lingvistickou dimenzi - umělecké dílo mů; n 1
pouhým jeho pojmenováním jako takového cii >
vání v tom, co se dá nazvat administrativní ho ku“ 
definicí díla. Snecifickv Morrisovo State> |(

it perfomatnim 
í struktury ik  
1 jednotek (wp 
..červená pišme- 
inuje diváka iiá 
ané na plátně * 
čtenářství To * 
(tu - jako auto-
soče n a h o d ilo u

vnímatelem 
; jeden z aspá-» 
ce v poválečná!

rušilo urdíla. Specificky Morrisovo 
Withdrawal (Prohlášení o estetickém ústupu :3l/ru 
leckou hodnotu jeho o něco mladšího díla Liuwie (takt

A 1914
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Íjiu ií kontr- 

inckým pa 

tožitku exce 

I \yroby je f  

B iii tradici 

cesu její v 

(n j jako hy. 

itfchnologi 

Lnostatného 

Iv  Karlotéi 

Lnamy výro

lP jdi tento notářsky ověřený dokument, sběratel za 
", ,pl til - a tím v důsledku zrušil jeho „název“. Tento 
x nebo administrativní systém konvencí, v jehož 
zn n (dočasně) určen, je strategií, která byla poté 

k0I ptuálním uměním, aby nahradila ontologickou 
'Ml0l, definici uměleckého díla.
,vid ní exterností vůči myšlence díla coby samo- 

nomního se tyto konvence podílejí na tom, co 
vat „estetikou suplementu“. A  právě pojem

■ nelitu :ruje jiným i způsoby v takových dílech, jako 
Kartotéka nebo jeho B o x  with the S o u n d  oflts

I
 xrabice se zvukem její vlastní výroby, 1961),

... j .  ijí bezprostřední prehistorii konceptuálního

/de iorrisovou strategií ukázat ty znaky, které pře- 
. i a relativní autonomii požadovanou moder- 

m | ligmatem tak, až se tyto začnou v nabízeném 
rozpadat. A tak v K ra b ic i se  z v u k e m  j e j í  v la s t-  

entována tradiční sochařská kostka (odpoví- 
íu obrazovému čtverci), ale linou se z ní zvuky 

ní výroby - zdánlivě „čistá“ forma je zde uká- 
i suplementů historie, paměti, textury, zvuku 
vroby, které vedly ke vzniku tohoto údajně 

•bjektu.
l, která sestává z krabice kartiček, jež nesou 

ť předmětu samotného (a tudíž sebereferenční 
,-mentární systém projevuje prostřednictvím 

■F  l i  všech náhodných setkání, která se odehrála
p  . n\ a otevřela jej ekonomickému, společenskému,

- istorickému systému, který ve vší své nahodi- 
i trivialitě - spojené s pop-artovou estetikou 

W> Fluxus - není estetickému předmětu vlastní,
"iH kutku n e zb y tn ý m . V  tom je výsledné dílo nedů- 
>■' sr< íís  komplexitou, s níž se proces jeho výroby

1 'Ti; rodostí „externích“ struktur. A estetika suple- 
rávě v důrazu na tyto struktury. (Půvabnou 

irtotéce  Morrisovo náhodné setkání - cestou 
ku samotnou - s Adem Reinhardtem, který je 

'Istavitel sebereferenční, pozdně modernistic- 
;tllvV- ■ >rris dává sbohem, zapojen do díla coby „insi-

• 1 la vstupuje zvenčí, aby tento „vnitřek“ od sebe

I'tancoval.)

tavách, které v roce 1968 uspořádal Seth Sie- 
' :u 'ároveň manažer konceptuální estetiky, se pro- 

ších aspektů, které měly velký vliv na definici
1 umění. Jedním z nich byl způsob, jakým Siege- 

dodávaly výtěžku suplementu šokovou hod- 
j -vářela zvláštní paradox simultáního ústupu

i 1 ío a zá ro ve ň  představení tohoto ústupu jako 
. ’ K u’ »Vystavujeme v kanceláři; nepotřebujeme 
j a --ijcme tiskoviny. Vystavujeme díla, jež jsou efe-

asově definována, tedy založená na textualitě 
vlastní materiální instituci,“ říká Siegelaub,

• 1960c, 1962a, 1964b

Časopisy vydávané umělci

I I spěch dadaistických a surrealistických časopisů ve vytváření 
mezinárodního publika a široko rozhozené sítě umělecké 

tvorby nebyl v New Yorku zapomenut. New York sám byl 
svedkem prestiže a zájmu médii o 291 a Camera Work Alfreda 
Stieglitze. V roce 1947, kdy Peggy Guggenheimová uzavřela svou 
„Art ot This Century Gallery“ , umělci začínající vystavovat 
v New Yorku v Samuel Kootz Gallery, Charles Egan Gallery 
a Betty Parsons Gallery pociťovali potřebu konsolidovat hnutí 
využitím časopisu coby své platformy. A tak vznikly Tiger’s Eye 
a Possibilities, aby podporovaly skupinovou tvorbu abstraktního 
expresionismu. Possibilities měly jen jedno číslo (zima 
1947-1948) s prohlášeními Roberta Motherwella, Jacksona 
Pollocka a Marka Rothka. The Tiger's Eye, pro něž psal a jehož 
redaktorem byl Barnett Newman, mělo o něco delší trvání.

Jelikož v New Yorku na začátku čtyřicátých let žili surrealisté 
Tanguy, Matta, Ernst a Man Ray, nepřekvapuje, že tomuto hnutí 
byly věnovány dva časopisy: View a V W . V dubnu a květnu 
1942 V VV  vydalo zvláštní čísla věnovaná Tanguymu a Ernstovi, 
zatímco první číslo View v roce 1945 bylo zasvěceno Marcelu 
Duchampovi, který navrhl obálku; obsahovalo úryvky z eseje 
Andrého Bretona „Maják nevěsty“. VVV  a View byly platformou 
abstraktních expresionistů, kde vyjadřovali své obavy o obsah 
a uvažovali mj. nad tím, zda by nebylo možné vyvinout 
nové struktury mýtu založené na amerických indiánských 
vyprávěních. V  roce 1944 Jackson Pollock napsal: „Vždy na 
mne velice působily kvality umění amerických indiánů." Barnett 
Newman se k němu přidal a zorganizoval výstavu maleb indiánů 
ze severozápadního pobřeží v galerii Betty Parsonsové.

V  pozdních šedesátých letech se rozvíjející se tvorba 
konceptuálního uméní zaměřila na tisk jako na podklad pro svá 
díla, s knihami a časopisy coby médii s masovým oběhem, 
nenákladné médium pro publikaci materiálu zaměřeného na 
vlastní logiku fotografie coby multiplu/kopie. Výsledkem tohoto 
nového přesvědčení nebyly jen knihy Eda Ruschy {34 parkovišt, 
Dvacet šest benzínových pum p , Každá budova na Sunset Strip, 
Různé malé ohné), ale součástí konceptualistických aktivit se 
stalo také zveřejnění manifestních eseji v uměleckých časopisech. 
„Umění po filozofii“ Josepha Kosutha, třídílné prohlášení o tom, 
jak se umění mění v nových podmínkách, bylo publikováno 
ve Studio International (1969). Dalším krokem tedy pro Kosutha 
bylo založení vlastního časopisu pro konceptualistické hnutí, tak 
v roce 1975 vznikl The Fox, a přijetí pozice amerického redaktora 
v Art-Language (1969).

Ústřednost fotografické dokumentace jako důkazu
o existenci zeměpisné odlehlých earthworks vedlo k častým 
publikacím uměleckých prohlášení a eseji v časopisech jako 
Artforum. Publikoval v ném Robert Smithson, Michael Heizer, 
Walter De Maria, stejné jako minimalisté Robert Morfia, Carl 
Andre a Donald Judd. To zase vedlo ke vzniku časopisu 
zaměřeného na earthworks, Avalanche, jehož šéfredaktory od 
roku 1970 byli Willoughby Sharp a Lisa Bearová. Kromě 
rozhovorů s land-artovými umělci Avalanche také představila 
Josepha Beuyse anglofonním čtenářům.
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3 • R obert M orris , S ta te m e n t o f  A es the tic  W ithd raw a l (Prohlášení o este tickém  ústupu), 1963
Na stroji napsané prohlášení na papíre, olověný plát na dřevě, zasazeno do podložky z imitace kůže, 45 x 60,5 cm

a podtrhuje tak historické zastarávání vizuálního díla ve pro
spěch reprodukovaného předmětu masové kultury; ale tím 
dosáhl takového dopadu u uměleckého publika, který si člověk 
spojuje s nejefektivnějším druhem reklamy. Takže několik prv
ních výstav Siegelaub Gallery opakovalo to, co se již od padesá
tých let objevovalo v dílech Roberta Rauschenberga a Yvese

▲ Kleina, u nichž se také projevila gesta suplementu, paradoxně 
jako „spektakulární“ ustoupení od vizuality a tradičních kon
ceptů umělecké tvorby.

Strategie a Statements

Když Siegelaub publikoval v roce 1968 Prohlášení Lawrence 
Weinera, bylo uvedeno do hry celé široké spektrum strategií. 
A  jednou z nich byl jasně důraz na formu šíření tak, jak byla 
nastíněna Ruschou. Ten odmítal pouhé malířské spojení s tech
nickou reprodukcí, tak jako tomu bylo u Warhola, kde výsledek 
nebyl o nic rozdílnější vůči předchozím uměleckým formám, 
a trval na tom, že produkt sám se má podílet na technologiích 
reprodukce. Posunul se tedy od Warholových maleb „Campbel-

knihám, v djJ J  
že by pouie Jetij 

bylo u VVariioií

.,'ii ku šíření«« 
ní obsahuje dM 

ioméné“ (tedi j  
:) a která Wínâ  
co nazývá Jptoj
fo rm u lím '

zkonstruovat ‘

, ■ . _ nemusí bň 'Trf-
vůbec. 1 ím indikuje, že je to podmiň :i přijeti, kter- 

onečné platnosti určuje materiální stati umělecká. -J 
a tím naprosto obrací tradiční hierarchii un: Ic-cké tvoři* 

einera „majitel [příjemce] díla přispívá k  tomu, co 
ateriálním statutem díla, stejnou měrou jako jeho tvúr.; 
Zde je tedy logické rozšíření původního k o la b o rJ tr 

bo nahodilého modelu, který do poválečncho vnínu' 
Ouchamp a který započal u Johnse a rozšířil se pres V

lovy polévky“ ke svým vlastním fotograficl 
fotografie spíše definuje formu šíření díla, 
novala obrazovou strukturu (tak jak ton 
a oživuje ji tak, paradoxně, zevnitř.

Weinerova kniha Prohlášení dovádí n 
dále. Je rozdělena do dvou částí - z nichž 
která jsou „ve veřejné, svobodně dostupr 
nikdy nemohla stát soukromým vlastnicí 
nazývá „Obecnými díly“, a druhá obsahuje 
fickými díly“ - všechno v ní se řídí trojdíli 
Weiner prohlašuje, že: (a) umělec může d 
dílo může být vyrobeno průmyslově; (c) d

A  1953, 1960a
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Deskilling

Termín „deskilling" byl poprvé užit v eseji lana Burna 
„The Sixties: Crisis and Aftermath (Or the Memoirs 

of an Ex-Conceptual Artist) (Šedesátá léta: Krize a důsledky 
[Aneb memoáry bývalého konceptuálního umělce]) 
v A rt & Text v roce 1981.

]e to koncept velice důležitý pro popis různých uměleckých 
snah v průběhu 20. století, chceme-li být přesní. Všechny tyto 
snahy mají společné neustálé úsilí o eliminováni řemeslné 
zručnosti a dalších forem manuální virtuozity z oblasti 
umělecké tvorby i estetického hodnocení. Deskilling se 
poprvé objevuje v pozdním 19. století v díle impresionistů 
a Georgese Seurata, kdy byl tradiční důraz na kreslířské 
umění a malířské dokončení vystřídán aplikováním 
pigmentu do jednotlivě oddělených tahů štětce; hladký 
povrch akademické malby tak byl nahrazen známkami ruční 
práce v téměř mechanicky provedeném a řadově užitém 
uspořádání pigmentu. Prvni vrchol deskilling přišel 
v kontextu kubistické koláže, kdy nalezené vystřižené 
papírové prvky úplně nahradily jak malířské provedení, 
tak funkci kresby, a poskytly místo nich „pouhé" nalezené 
tonality a nalezená grafická schémata, která na sebe vystřižený 
papír vzal. Druhý zásadní moment - snad vrchol této kritiky 
virtuozity a manuální dovednosti - přišel hned po kubistické 
koláži s ready made. S prohlášením nalezeného průmyslového 
objektu, z něhož byly všechny řemeslné (manuální) 
procesy vyloučeny, za umělecké dílo se kolektivní výroba 
serializovaného, mechanického objektu dostala na místo 
výjimečného díla zhotoveného nadaným umělcem.

k LeWittovi. Prohlášení totiž zdůrazňují, že ani spolupráce, ani 
průmyslová výroba, ani eliminace autorské originality samy
o sobě nejsou dostatečné pro definování podmínek kontextual i 
ty, v níž umělecké dílo funguje. Fakt, že počínaje Prohlášeními 
se Weinerovo dílo stává založeným výlučné na jazyku, odpovídá 
přesné této komplikované definici, stejné jako čtení díla, jeho 
prezentace na tištěné stránce a jeho šíření v knižní formě ukazu
jí na multiplicitu performativních možností, kterých se dílo 
může chopit. Všechna díla v Prohlášeních si uchovávají možnost 
materiální, skulpturální definice [5]; všechna by se dala ve sku
tečnosti zrealizovat kýmkoliv, komu by na tom záleželo: ale při
tom si všechna zachovávají svou definici „umění“, i když 
nenabudou materiální formy. Typickým příkladem je dílo 
„Čtverec o hraně 36 inchů vyjmutý ze zdi“, který byl vystaven na

i výstavě „Když se postoje stanou formou“. V  tomto dfle je Wei- 
nerova vlastní cesta - začal jako malíř/sochař - přepsána jako 
posun od minimalistické a modernistické sebereflektující, 
vysoce reduktivní vizuální tvorby k její jazykové transkripci. 
Čtverec jako kvintesenciální topos modernistické sebereflexe je 
zde stále ve hře, ale je doslova „vepsán“ nebo napsán. Je tedy 
spjat s kvintesenciálné antimodernistickou strategií ústupu

A 1969

t* r  Morris, Kartotéka, 1962

ar l0l9ka upevněná na dřevo, obsahující čtyřicet čtyři kartiček, 68,5 x
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5 • Lawrence Weiner, a square  rem ova l from  a rug  in  use (čtverec 
vyjmutý z rohožky, jenž je používaná), 1969
Instalace v Kolíně nad Rýnem, západní Německo, rozměry neznámé

z vizuálního. Stejně tak jako „prohlášení“ poutá formu ke zdi, 
která představuje rámec, odmítá možnost zvláštní vizuální enti
ty tím, že by ji integrovalo do výstavního povrchu jako do insti
tucionální podpůrné struktury Tento paradox, který tuto 
kvintesenci vizuální sebereflexe zakotvuje do nahodilosti a kon- 
textuality těchto podpor, je ve Wernerových Prohlášeních klasic
kou konceptuální strategií.

Další hlavní proud v konceptuálním umění byl fotokonceptua- 
lismus rozvíjený takovými osobnostmi, jako byli Douglas Hueb-

a  ler, který byl také členem Siegelaubovy skupiny, Dan Graham 
(narozen 1942) a John Baldessari (narozen 1931). Tito umělci 
uvedli modely fotografické tvorby ve zvláštní fúzi minimalistic
kých, pozdně modernistických a pop-artových strategií, které 
byly jasně odvozeny od komplexnějšího chápání implikací, jež 
měl pro fotografii Duchampův ready made. Například Grahamo
vy fotografie, které se počínaje rokem 1965 soustředily na zvláštní 
ozvěny modernity v jejích nejnižších formách vernakulární 
architektury - suburbánních stavbách - pracují s ready made.
V  dílech jako Domovy pro Ameriku [6], vytvořených v několika 
částech v letech 1966-1967, Graham rozpoznává kódující systém 
minimalistické skulptury - jednoduché geometrické tvary naa
ranžované v sériových opakováních - v nalezených strukturách 
vernakulární architektury v New Jersey a jinde. To byl první 
námět jeho fotografického hledání, ale zároveň také uvedl přístup 
k fotografii, který byl v té době dominantní v Hueblerově a Bal- 
dessariho užití média. A právě tento přístup by bylo možné 
nazvat extrémní formou „deskilling“ fotografie, která nahradila

▲ 1984a

Two Hort I
6 -Dan Graham, Homes fo r Am erica, „S p lit  Leve l“  a „Groum  
H om es“  (Domovy pro Ameriku, Různé úrovně, Přízemí, Dva do
1966 Dvě fotografie, 25,5 x 17,5 cm

A 1971, 1972b

jak tradici americké dokumentární fotografie, tak 
a evropské umělecké fotografie. Fotografie v rukou těchto
- postwarholovských a postruschovských - se tává n 
akumulovanou řadou indexových stop obrazů, j ni ,
textů, chování nebo interakcí v pokusu učinit omp|ť, 
architektonické dimenze veřejného prostoru, tak spole
dimenzi jednotlivých interakcí hlavním tématem mcepti
přístupů. Třetí postavou, kterou je třeba zmínitv mtuknr
v dialogu s osobnostmi, jež jsou uváděny výše jak fotokon
alisté (i když sám se jasně staví mimo jejich kruh ;e Hans;

a  ke, který také využívá systémů fotografie :ho un
v „deskilled“ tvorbě jako intergrální prvek „d umenta-
přístupu. V  dílech těchto autorů se dokume ace rozh 
nehlásí ke kontinuitě s dokumentární tradicí, ji njp

• představuje FSA.
Joseph Kosuth vydedukoval svou vlastní teori. m ceptu ,

umění z dogmatické syntézy jednotlivých a prot; udných : •*
dů modernismu počínaje Duchampem a kon Reinha:.
(pro Kosutha je Duchampův ready made „počát i n .moder:- -
umění, protože změnil pojem umění „ze ,zdání i .konce;-,
V  práci Jedna a tři židle (1965) rozšířil ready ma, rozloženi- :

1968b I Konceptuální umění



I . seph Ko The Second Investiga tion  (Druhé vyšetřováno, 1969-1974
d do instat, 3

is  IS  NOT TO BE LOOKED AT.

tři vztahy - předmětu, jazykového znaku a fotografické repro
dukce - a v dílech, jako bylo Druhé pátrání [7], uplatňuje své tvr
zení, které vyjádřil v „Umění po filozofii“, že umělecké dílo je 
„propozice uvedená v kontextu umění jako komentář umění“. 
Ovlivněn jazykovými modely, matematickými zákony a principy 
logického pozitivismu Kosuth definuje svůj projekt - „a potažmo
i dalších umělců“ - jako „tázání se po základu konceptu ,umění', 
tak jak nabylo významu“. I když je platné pro jeho vlastní zkou
mání, takový rigorózní přístup se dal sotva aplikovat na ostatní 
tvorbu tohoto období. Jedním z umělců, který byl explicitně 
exkomunikován z Kosuthovy pozdněmodernistické doxy, byl 
John Baldessari. Místo toho, aby z Duchampa udělal doktrínu, jak 
učinil Kosuth, vzal Baldessari jeho rozvratný odkaz a aplikoval jej 
na falešnou ortodoxii, se kterou se konceptualismus chystal usta
vit se coby nové autoritativní hnutí. Baldessariho tvorba předzna
menala tyto nové piety uměleckého světa již v zárodku: zničil je 
antiuměleckým humorem jak ve svých malbách, tak ve svých kni
hách [8 ].
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Výstava „Když se postoje stanou form ou“ v Bernu a Londýně mapuje postminimalistic é 

tendence, zatímco výstava „Antiiluze: procesy/m ateriály“ v New Yorku se soustředí na 

procesuální umění, jehož tři hlavní aspekty jsou vypracovány Richardem Serrou, 

Robertem Morrisem a Evou Hesseovou.

■svým posunem do „specifických objektů“ minimalismus sig
nalizoval definitivní krizi v pojmu média. Starý standard kva
lity, posuzovaný ve vztahu k tradiční malbě a sochařství, byl 

zpochybněn novým kritériem zájmu, jenž pro médium nebyl speci
fický: „Umělecké dílo musí být pouze zajímavé,“ prohlásil Donald 
)udd. Když tomu tak je, pak podle Judda „může být použit jakýkoliv 
materiál“ a s těmito novými materiály přicházejí nové procedury, jak 
dokládá procesuální umění, arte pověra, performance, body art,

• instalace a site-specific art (umění vázané na místo). Tato tvorba, 
často nazývaná postminimalistickou, následuje minimalismus, 
některá rozšiřuje jeho principy, většina reaguje proti nim, ale postmi- 
nimalismus není tak koherentní jako termín „postimpresionismus“. 
Fakt, že tyto reakce přišly rychle a zuřivě, jejich porozumění nepo
mohlo. Například rok 1966 byl rokem nejen výstavy „Primární struk
tury“, první muzejní sondy do minimalismu v New Yorku (konala se

■ v Jewish Museum), ale také „Excentrické abstrakce“ (opět v New 
Yorku), původní galerijní výstavy umění, které bylo vůči minimalis
mu excentrické jak formálně, tak psychologicky. Pro její kurátorku, 
kritičku Lucy Lippardovou, představovaly podivné hmoty zformova
né do prapodivných tvarů autory, jako Louise Bourgeoisová, Eva 
Hesseová, Bruče Nauman, Keith Sonnier a další, „emotivní nebo ero
tickou alternativu“ minimalismu, který byl již v roce 1966 považován 
za normativní. A v roce 1968 proběhla další muzejní přehlídka mini
malismu, výstava „Umění skutečného“ v Museum of Modern Art, 
v roce 1969 došlo k nejranějšímu institucionálnímu zhodnocení 
postminimalismu: jak naznačuje její název, výstava „Antiiluze: proce
sy/materiály“ ve Whitney Museum se zaměřila na procesuální umění, 
zatímco „Když se postoje stanou formou“, nejdříve v Kunsthalle 
v Bernu a pak v Institute of Contemporary Arts v Londýně, zkoumala 
mezinárodní paletu postminimalistických modů (její podtitul zněl 
„Práce - Koncepty - Procesy - Situace - Informace“).

Jak máme rozumět tomuto závratnému kolotoči pozic a kontra- 
pozic, výstav a kontravýstav, které byly příliš rychlé i na avantgardní 
poměry? Signalizuje postminimalismus nový moment umělecké 
svobody a kritické debaty, nebo estetické zmatení a diskurzivní 
obavy? Jde o průlom do nových materiálů a metod, nebo se jedná
o rozpad konvencí a kolaps média? A nebo jde o obojí zároveň, ino
vaci zrozenou z krize, když po zjevném nahrazení malby a sochařství 
v minimalismu, manipulaci substancí a systémů v procesuálním

▲ a konceptuálním umění a v označování těl(es) a míst . rlomu L
a instalaci, se nám znovu zjevuje jako tvůrčí možnosta l( | 
ce - jakoby náhrada média?

Jakkoliv rozlišná, všechna tato tvorba reagovala n< i/i I
která s sebou nesla tyto dvě hlavní otázky: Existuje hiv, mate;
nosti uměleckého díla, nulový bod jeho vizuality? A ni hvt/an |
umělce také snížen, nebo alespoň ve svých důsledek! nstbrn
ván? Odpovědi na tyto otázky se často lišily často \ c. IVku
některý z konceptuálních umělců „dematerializoval1 ií i sln\ I
termín Lucy Lippardové), většina procesuálních unu e s ch
rematerializovala: můžeme připomenout latexové výt v Kw Ht-|

• seové nebo polyurethanové výrůstky Lyndy Benglisu nanw 
1941); „excentrická abstrakce“ je pro tato díla jemu nalepk. I 
Když hovoříme o záměru, někteří procesuální unu spatři >
v nových materiálech pouhé prostředky výrazu zámi napnk I  
Benglisová, která vskutku přeměňovala „postoje“
zatímco jiní viděli přirozené vnitřní vlastnosti, které m< diku I
vit automaticky, jakoby bez autorského zásahu: Morr chal'
filc volně viset [1 ] a tkaninu shrbeně sedět, zatímco Se nechal I  
okolní architektuře, aby vytvarovala jeho olověné cák
jako u konceptuálního umění, které bylo rozděleno kol konccp I
coby čistého záměru (například Joseph Kosuth) a ki ptu ci I
kvaziautomatického „stroje“ (Sol LeW itt), vycházelo i 'ti/ik $

■ týkající se intencionality zčásti z rozdílných interpretac i lui"l
readymade chápaného jako akt deklarativní volby („Pn sujitc"
pisoár za umělecké dílo“ ) nebo jako pokus vůbec vc
(„reakce vizuální lhostejnosti... kompletní anestezie“, j Jysi i" |  
hlásil Duchamp).

Hledání motivovaného

Pro procesuální umění jsou relevantní dva aspekty „P1 a
ho“ stavu. Za prvé, ať už jakkoliv restriktivní, tradiční nu ; 11 I
zí praktická pravidla pro výrobu a význam: může se zd 'e ....
je bez takového omezení svobodné, ale také se může stát . l’-
To byla hlavní obava nejen kritických nepřátel minima 1 u J !

♦ minimalismu, jako byli Clement Greenberg a Michae; ■1 
také uměleckých oponentu jako Morris, podle nějžbylo p  1 ,L<-'L 
umění hnáno „hledáním motivovaného“, poté co protoki1 !,la"

▲ 1965 • 1967b, 1970, 1974 ▲ 19 «  1960b
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Robert rris, Bez názvu (světlehnědá plst), 1968
>.4t pruhL Každý 304,8x20,3 cm. Instalace, 172,7 x 182,8 x 66 cm

specii ity byly vyprázdněny - hledáním jiných způsobů, které
■ un ní zakotvit, tak jako tomu bylo v „logice materiálů“ navr

tané rrou nebo v „řádu výrobního chování“ navrhovaném 
>rrise (tři hlavní body řádu spočívaly v „podstatě materiálů, 
'lezen i gravitace, omezené pohyblivosti tělesa, které s oběma 
uvisel. ). To je první bod, který je nutno ve spojitosti s procesuál- 
" um ím zdůraznit. Druhým bodem je fakt, že tato tvorba také 
<mčo\ la v kritickém dialogu s tradičními médii; zejména 
ninin istické kritice iluzionistického prostoru a vztahové körn
te , ! :rá byla v abstraktní malbě a sochařství považována za 
■Juál . Z toho důvodu bylo prvním imperativem většiny proce- 
ilníh( mění překonat tradiční opozici formy a obsahu (jak zdů- 
'ňova Lucy Lippardová) a prostředků a cílů (zdůrazňovaných 
■'rou ; Morrisem) - vyjevením procesu díla v jeho produktu, 
'•né í by onoho produktu. Proto bylo také druhým imperativem 
:i Pn esuálního umění překonat o nic méně tradiční opozici 

-ury a ozadí, vertikálního obrazu čteného na pozadí horizontál-
10 P°í (ať už toto pole bylo iluzivní jako v malbě, nebo skutečné
1 v Sl hařství). Tento druhý imperativ vedl umělce jako Morris, 

Ta> Alan Saret (narozen 1944) a Barry Le Va (narozen 1941) 
:llu> aby rozhazovali různé materiály (například zbytkové tkani- 

drát, zlomky skla) po galerijním prostoru takovým způso- 
hgura je doslova pozadím“ (Morris) (slovo „ground“ lze 

’̂ 'čtiny překládat jako pozadí, aletakéjako podlaha, zem, pozn.

§ překl.). Již v „Excentrické abstrakci“ Lippardová popisuje tento 
plošný efekt jako „alogickou vizuální složeninu nebo divokou podí
vanou“, eliptický popis, který poukazuje na třetí imperativ části pro- 
cesuálního umění. Jelikož byl předmět často narušen, když ne 
přímo rozpuštěn, a pohled diváka často rozptýlen, když ne vyšinut 
(„zdivočen“), byl možný nový nefigurativní náznak těla. Již na 
počátku Lippardová tuto evokaci tělesného (bylo nejzřejmější 
u Hesseové) nazývala „tělo-ego“; o něco později se jí kritičky jako 
Rosalind Kraussová a Anne Wagnerová zabývaly jako nezobrazují
cím záznamem psychických představ a tělesných pudů. Jsou to tyto 
tři dimenze, které vymezují procesuální umění - logika materiálů, 
plošný efekt a fantazmická tělesnost - a v uvedeném pořadí jsou 
nejlépe zkoumány Serrou, Morrisem a Hesseovou.

Tímto mnohostranným způsobem Robert Morris po svém eseji
o minimalismu pokračoval suitou textů, které byly stejně tak důležité

a pro postminimalismus: „Antiforma“ (1968), „Poznámky o sochař
ství, část 4: Za objekty“ (1969) a „Několik poznámek o fenomenolo
gii tvorby: hledání motivovaného“ (1970). Stejně jako minimalismus 
zpochybňoval vztahovou kompozici abstraktního malířství 
a sochařství, tak i Morris nyní zpochybňoval nahodilý řád minima
listických objektů: „Problemém u těchto schémat zůstává to,“ píše ve 
své „ Antiformě“, „že jakýkoliv řád pro násobné jednotky je vynuce
ný“ bez „jakéhokoliv inherentního vztahu k fyzičnosti těchto jedno
tek.“ Zde Morris rozšiřuje minimalistické kritérium jednoty za 
objekt na jeho tvorbu, což vlastně vrátilo Pollocka do pozice exem
plárního umělce, který byl nejspíše s to ponechat svůj proces „jako 
součást konečné formy“ svého díla prostřednictvím „hlubokého 
přehodnocení“ svých nástrojů a materiálů - zejména pomocí užití 
dřívek v drip-malbách, aby odkryl esenciální tekutost barvy. Toto

• pojetí Pollocka se dramaticky liší od onoho čistého malíře optičnos- 
ti, jak jej prezentoval Greenberg, ale také od existenciálního herce, 
v jehož podání je malba performance, a velkého předchůdce happe-

■ ningů, kterého v něm viděli Harold Rosenberg a Allan Kaprow. 
Podle Morrise se ideálem odvozeným z Pollocka stalo dílo jednotné 
ani ne tak ve svém obraze, jako ve svém procesu, sebeevidentní ve 
své tvorbě.

Snad paradoxně tato teorie procedurální jednoty často inspirova
la tvorbu antiformálního rozptýlení. Přitom pro Morrise, Serru, 
Sareta a Le Va neměla tato rozptylující gesta vést k pokračování 
abstraktního expresionismu jiným způsobem: měla odhalit nejen 
subjektivitu umělce, ale také materialitu díla jako odporující řádu,

♦ jako spojenou s entropií. Za tímto účelem byla gravitace užita coby 
síla (de)kompozice, když „náhodné kupení, volné stavění, zavěšení 
(dávalo) pomíjivou formu materiálu, náhoda (byla) povolena 
a neurčitost implikována“ (Morris). Morris byl ve svých ukázkách 
nejprogramovější. V  Continuous Projed Altered Daily (Pokračující 
projekt denně obměňovaný) (1969) - název představuje samotnou 
proceduru stejně jako podstatu díla - manipuloval s materiály jako 
zemina, jíl, azbest, bavlna, voda, lůj, plsť a zbytky tkanin celé týdny 
bez žádné konečné formy V  Threadwaste, spletenci zbytků tkanin, 
plsti, měděných trubek a zrcadel, a v Dirt (Špíně) (1968), kupky ze 
zeminy, loje, mechu, cihel, plsti a různých dalších materiálů, odmí-

▲ 1965 • 1949, 1960b ■ 1961 «  1967a
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tal své materiály vůbec estetizovat. Zde útok na vertikalitu malby 
a sochařství vyvrcholil ve snížení, které bylo jak doslovné, tak 
symbolické: umělecké dílo, rozházené po zemi téměř jako odpad, 
s minimální manipulací, bylo disinkorporováno až do té míry, 
kdy ,,rozprášení“(scatter) začalo evokovat „skatologické“.

„Dediferenciace“ pohledu

Richard Serra (narozen 1939) se také obrátil k procesu, aby zaútočil 
na konvence figury a pozadí v malbě a sochařství. Jeho tvorba, rezi
stentní vůči obrazům a odtržená od subjektivity, byla podobná 

i minimalistickému tanci a seriální hudbě té doby a on sám měl blíz
ko k tanečnicím jako Joan Jonášová a Yvonne Rainerová a skladate
lům, jako Philip Glass a Steve Reich. V letech 1967-1968 Serra 
vygeneroval seznam sloves („rolovat, skrabatět, složit...“ ), jež pak 
generovala řadu děl. Jedno z nich - Casting (L ití) [2 ] je pro procesu- 
ální umění paradigmatické, protože proces se zde stal beze zbytku 
produktem. Přitom tato konvergence materiálu, akce a místa 
(olova, lití a zdi) také předcházela jeho skulptuře vázané na místo 
(site-specific). Tak jako Morrise proces vedl Serru k prostorovým 

»efektům s „jednotlivými objekty rozptýlenými do skulpturálního 
pole, které je zakoušeno v čase.“ Ale Serra se od Morrise lišil ve 
dvou případech. Za prvé tvrdil, že mnohé antiformální rozhozeni- 
ny nejsou tak subverzivní vůči konvenci figury-pozadí, jak se zdály 
být. „Aktuálním problémem,“ napsal v roce 1970, „laterálního roz
hození materiálů, prvků na zemi v zorném poli, je neschopnost 
tohoto krajinného modu vyhnout se uspořádání jako v konvenci 
figury a pozadí: obrazové konvenci.“ Za druhé, Serra si ponechal 
kategorii skulptury, i když ji redefinoval jako vztah mezi „sochař
ským polem“ a divákem, který je do tohoto pole zasazen v čase. 
Proto procesuální umění vnímal, tak jako chápal jeho site-specific- 
kého následovníka, jako způsob, jak nerozšiřovat skulpturu, ale jak 
ji vhodně přizpůsobit průmyslovým podmínkám moderní společ-

nosti (Serra v mládí pracoval v ocelárnách a CaH • •.
iokn l/Anctml/tixricfirWí tÓJqm _•

upředn
a jeho konstruktivisticky' zájem, na železnici). 

určité inženýrské procesy a procesy zhotovení 
ve svých „podpíraných“ dílech) [3] coby způsi il 
kvality materiálů (hmotnost, hustota, pevnost 
olovo, ale také ukázat „axiomatické principy“ si, ; ln l 

Pro Morrise na druhou stranu nebyl pn _
pokračovat ve skulptuře, ale spíše jak se úplnt 
Toto „za“ však nebylo konceptuální redukcí u u IU .. 
myšlenku, ale zkoumáním jeho fundamentální 
minky vizuálního pole“ za svůj „strukturální z, / 
lem Morris představil řadu materiálů, jako třeb. \;,. • 
špínu, které nemohly být zachyceny v profilu nu inu 
samotný - ani ne tak, aby diváka rozpohybo 
u Serry), ale aby jej posunuly od zaostřeného po! 
cifický předmět k „prázdnému hledění“ na viz 
minimalistické odstranění prostorového iluzion 
nimalistickou „dediferenciací“ pohledu, který 
„strukturální rys díla“ jako takového („dediferen 
na z práce uměleckého teoretika Antona Ehren ci

• řád umění (1967) měl vliv na Morrise, Robert 
Zvláštním způsobem se zde proces tyká spíše viz \ n,v m 
lity. Nebo přesněji: týká se vizuality, která je jak / < i uli/nvi: 
věcech, tak rozptýlena v prostoru, decentrova 1 ukrt • 
subjektu - jako by bylo zaznamenáno, že pohl aksi ■-> 
světě, že i svět na nás hledí zpět. Je zajímavé, že t npliUc 
stejného typu jako „fenomenologie vnímání" a Met 
-Pontyho, stejně jako „psychoanalýzy pohledu ueu la 
(o níž přednášel v Paříži v roce 1964).

V tomto prahovém momentu mezi moderní- n j p>
■ dernismem, byla Eva Hesseová obzvláště inveru 

le působil, protože - stejně jako u Louise Bourgc*
konvence figury a pozadí dovolilo implikovat téli

i staví p 
vnim»

2 • Richard Serra, C asting  (Odléváni-). 1969
Olověné odlitky, cca. 10,2 x 762 x 762 cm (zničeno)

A 1973 • 1970 A  1962c • 1965 ■ 1966b

3 • Richard Serra, One Ton Prop (House o fe a rds ) (J e d n o tu n o v . ’ 

[Domek z karet]), 1969 Olověný antimon, čtyři pláty. každý
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Akrylová barva na plátně přes dřevo; akrylová barva na motouzu 
kolem ocelové trubky, 182,9 x 213,4 x 198,1 cm

4 • Eva Hesseová, Hang Up (Pověsit), 1966

>coby 
tashyapu« 

kon 
fyHes$eo\ 

licho 
1 opros 

"fcíího i

• iíífrot 
*"evét

*kbozn.

rušené psýché, jako materiál představ a posedlosti,
O rok dříve než Serra sestavil svůj pracovní seznam 
tuální umělkyně Mel Bochnerová vytvořila Portrét 
1966), který sestával z mnoha různých sloves („vylu- 
se, zahalit...“ ), napsaných kolem slova „zabalit“, jež 

d. Nejde tu však o racionálně odtažitý proces těla
> vykonavače úkolů, tato slovesa zastupují eroticky 
a tělo vnímají jako místo psýché. Dílo tedy evokuje 

e tělo, nejen anonymní, neutrální, takové, jaké nachá- 
iě minimalistického umění. Někteří kritikové v tomto 
i tělo specificky ženské - jako součást raného feminis- 
upřivlastňování si esenciálního ženského vtělení, ať už 

''uPem dělohu nebo ránu. Jiní kritici její tělo interpretova- 
’ nabourává milníky pohlavní rozdílnosti - spíše než 

11 K  ké „body-ego“ (opět Lucy Lippardová) kvaziinfantilní 
' ' ta 1« líktních pudů a částí-objektů (part-objects). 

aca,KU Hesseová vytvářela prostor na pomezí mezi malbou 
^im , kde takové fantazmické figurace mohou vzniknout.

>věsit) [4] sestávající z rámu, který - byť pečlivé natřený
11 nlstíny šedé - je ponechán prázdný až na smyčku, jež z něj 

•"’tupuje do prostoru, jednak deklaruje konvence malby

(coby svázané, malované a zavěšené), ale zároveň je vyprazdňuje. 
Tímto způsobem malba, jak se zdá, mutuje do věci posedlé posed
lostí po sobě samé (coby svázaná, malovaná a pověšená v jiném 
slova smyslu). Tato vtipná hra, občas lehká, občas tíživá, je pro 
Hesseovou charakteristická, její konstrukce z latexu, skelné vaty 
a plen mohou evokovat tělo extrémními způsoby. Serra a Morris 
nás často nutí do fenomenologické konfrontace s objektem nebo 
polem, které zbavuje formu stability nebo čistoty. U Hesseové jde
o akt rovněž psychologický: je to jako by naše těla byla narušována 
zevnitř, nabita podivnou empatií s jejími předměty. Spíše než 
malby či sochy, které odrážejí naši pravou figuru, ideální „body- 
ego“ jako v zrcadle, Hesseová evokuje tělo „deteritorializované“ 
našimi touhami a pudy, které by mohlo být naším vlastním.
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540 1970 Michael Asher instaluje svůj 
Pomona College Project: vzestup 
site-specific děl otevírá logické pole 
mezi modernistickým sochařstvím 
a konceptuálním uměním, rk

545 1971 Guggenheimovo muzeum
v New Yorku ruší výstavu Hanse Haackeho 
a potlačuje příspěvek Daniela Burena na 
Sixth Guggenheim International Exhibition: 
přístupy institucionální kritiky se setkávají 
s odporem minimalistické generace. BB

• Michel Foucault RK

549 1972a Marcel Broodthaers instaluje své 
„Musóe ďArt Modeme, Departement 
des Aigles, Section des Figures“ 
v Dusseldorfu v Západním Německu. BB

554 1972b Mezinárodní výstava
„Documenta 5“ v západoněmeckém 
Kasselu znamená institucionální přijetí 
konceptuálního umění v Evropě. BB

560 1973 The Kitchen Center for Video,
Music and Dance otevírá své prostory 
v New Yorku: video art si nárokuje 
institucionální místo mezi vizuálním 
uměním, uméním performance, 
televizí a filmem. HF

565 1974 VTrans-fixed, v němž je
Chris Burden přikován k vozu Volkswagen 
Beetle, americké umění performance 
dosahuje extrémních fyzických hranic 
a mnozí'jeho stoupenci tuto formu 
opouštějí, zjemňují ji nebo jinak 
upravují, hf

570 1975 Filmařka Laura Mulveyová publikuji! 
svůj zásadní esej „Vizuální potěšení 
a naratívnl kinematografie“ a feministické 
umělkyně jako Judy Chicago a Mary 
Kellyová vytvářejí nové pozice 
v zobrazování žen. HF
• Teoretické magazíny HF

576 1976 V New Yorku vzniká P.S. 1 - 
souběžné s konáním výstavy „King Tut“ 
v Metropolitním muzeu: důležité posuny 
v institucionální struktuře uměleckého 
světa jsou zaznamenány jak 
v alternativních prostorech, tak 
v trhákových výstavách. RK

580 1977 Výstava „Obrázky" identifikuje
skupinu mladých umělců, jejichž strategie 
apropriace a kritika originality posouvají 
pojem „postmodernismus" v uméní. rk



1970-1979

1970
Michael Asher instaluje svůj Pomona College Project: vzestup site-specific děl ote 

pole mezi m odernistickým sochařstvím a konceptuálním uměním.

a \  /e svých „Poznámkách o sochařství: Část 1“ z roku 1966 
\ / Robert Morris popisuje, jak minimalistický objekt odní-
V  má „vztahy z díla“ a tvoří z nich „funkce času, světla a divá

kova zorného pole“ a dodává, že „jsme si více než dříve vědomi 
toho, že sami zavádíme vztahy, jak chápat objekt z různých pozic 
a v různých podmínkách světelného a prostorového kontextu“. 
Koncem desetiletí se již tato estetika „různých podmínek světel
ného a prostorového kontextu“ zbavila objektu vůbec a nahra
dila jej pozměněným místem (site): prostorem někdy veřejným 
(ulice velkoměsta), častěji ale soukromým (galerie nebo muzejní 
interiér), do nějž umělec minimálně zasahoval.

Dalo by se tedy říct, že site-specifičnost - což byl název, jímž 
byly tyto intervence označovány a který označuje spojení s urči
tým místem - byla jakýmsi minimalismem za užití jiných pro
středků. A i když vlastně zosobňovala kritiku minimalismu, 
který považovala za stále závislý na uměleckém díle coby sku
tečném, konzumovatelném objektu, i tak rozšířila atmosféru 
dřívějšího hnutí. Site-specific díla tím, že se zbavila vší povrcho
vé nahodilosti, i ve své náchylnosti k průmyslovým stavebním 
materiálům (ocel v případě Richarda Serry, břidlice v případě

• Michaela Ashera, překližka v případě Bruče Naumana) a oblibě 
jednoduchých geometrických tvarů, i když to nyní byly tvary 
prostorů spíše než objekty, jasně rozvíjela některé minimalistic
ké principy.

Minimalismus, do nějž se dá vejít

Tento vztah je evidentní v desetimetrovém kruhu zapuštěném 
do rozpadající se ulice v Bronxu (To Encircle Plate Hexagram, 
Right Angles Inverted [1 ]), který vytvořil Richard Serra.
I když je jeho název odvozen ze seznamu tranzitivních sloves, 
jejž Serra sestavil coby základ svých procesuálních děl jako

■ Splashing (1968) nebo Casting (1969), vzdaluje se toto dílo od 
nejednoznačnosti figury a pozadí, kterou se taková procesuál- 
ní díla zabývala, a směřuje k extrémně zjednodušenému tvaru, 
takže „m inim ální“ gesto zasahuje do urbánního kontextu 
jakoby jaksi prahově vnímaný signál pořádku.

Projekt Michaela Ashera vPomona College Art Gallery vClare- 
montu, v Kalifornii, který trval sotva měsíc (13. února - 8. března

1 • Richard Serra, To E ncirc le  Base Plate Hexagram, R ight A 
(Obkroužit základovou desku hexagramu, pravé úhly dovnitř
Ocel, průměr 792,5 cm

1970) byl dalším takovýmto zásahem, tentokrá ’ 
v soukromém prostoru. Byl založen na architekti 
tech galerie samotné a soustředil se na hlavní' ivnl ■ 
a halu instituce včetně vchodových dveří vedoiu
těchto prostor Asher vložil sérii nových stěn, a z
tvar v protilehlé rovnoramenné trojúhelníky - • 
malý, druhý vcelku velký - které na sebe ve sv 
navazovaly tak, aby vznikl šedesáticentimetrový 
noho do druhého [2 ]. Také falešný strop snížil pí
tři a půl metru na dva metry a dvacet centimetrů
vstupními dveřmi, které byly vysazeny a na jer

A  •  1966a. 1967a. 1969,1973 ■ 1969
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p čt ercový, ničím nerušený vstupní prostor ústící do 
lU byl tedy takový, jako byste vešli do obrovsky zvět- 

. stické sochy, v níž byly vizuální vjemy zreduková- 
. ětla na povrchu stěn a posunující se perspektivu 
ivbem. To je však příliš estetizované pojetí „pro- 
otevření soukromého prostoru muzea, aby bylo 
'řístupné dvacet čtyři hodin denně, posouvalo 

■ domény do něčeho, co by se dalo přesněji nazvat 
ipolitickou.
ižných pohledů je, že dílo bylo čistě o „vstupu“ (ať 
, nebo ne), protože zkosené zdi jako by nezužovaly 
>ry do ničeho jiného než kontinuální chodby. Ale 
byl začátek tohoto průchodu proveden z obou 

!ui, byl důležitý pro smysl Asherova díla. Protože 
galerie dokonale čtvercový vstup rámoval ulici za 
/“, estetizovaný objekt daný napospas kontrolním 

niizea, s předpokládanou zvláštností nebo autono- 
terý poskytuje; zatímco při pohledu z ulice zívající 
řovala to, jak bylo muzejní privilegium narušeno, 
ontinuálním s podmínkami svého okolí. Dílo tak 

komentovat muzejní předpoklad autonomie, i když 
tyto předpoklady nadále operovaly V tomto smys- 

<>va kritika namířena proti (minimalistické) výrobě 
[mých komodifikaci a konzumaci na pozadí insti- 
iparátu muzea coby prostoru konstituovaného tak, 
itu naplnil kulturní legitimností.
Pomona College Project ušit na míru svému fyzič
tí, můžeme jej nazvat site-specifickým. Ale proto
kol odkrýt logiku svého sociokulturního obalu, 
>u dél, která sama sebe identifikují jako institucio- 
A  protože zahrnuje jak dematerializaci umělec- 

•< zaměření na konvence nebo společenský pakt, 
lně podepisuje zdánlivě „univerzální“ podmínky 

sudku, mohl by být Pomona College Project spojo- 
ceptuálního umění. Aleje zde ještě jiný smysl díla 

«tioteni cnologická bohatost, výzva divákům, aby se v něm 
■N,> i tudíž se podíleli na konstituování jeho významu, 

êm kuje s jinými více materiálními typy intervencí, 
apříklad práce Serry, Naumana nebo Roberta 
práce, které by měly problém plout pod vlajkou 

smu.
příkladem je Strike: To Roberta and Rudy [31 

iry, masivní ocelový plát, jehož rozměry dva a půl 
sku, osm metrů na délku a dva a půl centimetru na 
nechávají diváka na pochybách, kolik že váží, ale 

edi duchost tvaru a konstrukce - vertikálně stojí pouze 
!lirTU- že je zapřen do rohu galerijní místnosti, ve které je 

- by mohla být nazvána minimalistickou, až na to,

1̂ -. proto
pú veřej n 
Ifci estéti«.
r̂/nou se 
kiimm z 

B ivnucen< 
„tfjvni pn 
paob, jak 
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Pomona College P ro ject, 1970
>0,ne'ncká kresba instalace v Gladys K. Montgomery Art Center Gallery;

_  z 9alene do ulice z malého troiuhelni'koveho prostoru; (dole) vchod/východ
r-r^stnjovaného trojúhelníkového prostoru
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že jeho prožívání jde ještě o něco dál. Jelikož toto dílo existuje 
v rozporu mezi hrozbou spadnutí celé tonáže na divákovo tělo 
a pocitem, že se dematerializuje do pouhého „řezu“ - linie, 
která jak odděluje, tak spojuje jako rámeček filmu, přes který se 
naše představivost přenese, aby spojila jeden záběr s druhým, 
a vytvořila tak iluzi celku, kontinuálního časoprostorového 
pole. Vycházeje z rohu, Strike se svou udivující plochou pone
chává divákovi jen pár decimetrů prostoru, aby ji mohl obejít 
kolem jedné z jejích hran. Jak se divák pohybuje kolem, vnímá, 
jak se rovina sráží do linie (nebo hrany) a pak opět rozpíná do 
roviny. Stejně tak je prostor uzavřen, odblokován a opět uza
vřen. V tomto pohybu uzavřený-otevřený-uzavřený je prostor 
sám vnímán jako hmota, v níž střih nebo řez Strike operuje, 
střih, který splétá dohromady spletenec zkušenosti, prožitku, 
sjednocuje jej za hranicí rozpojení ve spoj. Navíc protože je to 
divák, kdo přechází prostorem a je operátorem tohoto střihu, 
jeho činnost se stává také funkcí divákova vnímání; divák s ním 
pracuje, aby znovu našel kontinuitu vlastního prožívaného světa.

Ne vše je možné

Serra a Asher vstupovali a vkládali - jak materiálně, tak koncep- 
tuálné - do architektonických prostor, ale jiní umělci se v téže 
době posunuli za lokalizovatelný, skulpturální objekt tím, že 
tvořili rovnou v krajině. Slavné Spirálové molo Roberta Smith- 
sona zasahovalo tři sta metrů do Velkého solného jezera v Rozel 
Point v Utahu (4 ]; Michael Heizer (narozen 1944) vyřezal dva 
obří stupně (300 x 13 x 10 m) z protilehlých stolových hor 
v Mohavské poušti v Nevadě, aby vytvořil svůj Dvojitý negativ
(1969). I když tyto instalace byly vytvořeny tak, aby přetrvaly, 
myšlenka takové „earthwork“ s sebou nezbytně nenesla trva
lost, a vskutku - britští umělci Richard Long (narozen 1945) 
a Hamish Fulton (narozen 1946) tvořili v krajině o něco kon- 
ceptuálněji, procházeli ji nebo vytvářeli dočasné kupy nebo 
kruhy z kamení, které dokumentovali fotograficky.

Na počátku sedmdesátých let se tedy zdálo, jako by široká 
škála naprosto rozdílných tvůrčích přístupů zrušila to, co bylo

a striktní formální logikou minimalismu jak v sochařství, tak 
v malbě, které tento styl ovládal v předcházejícím desetiletí. 
Mohly být použity všechny druhy materiálů: od lánů obilí pose
čených kombajnem do obřích vzorců (Dennis Oppenheim) až 
po akustické zvukotěsné kachle, do jejichž otvorů byly vkládány 
titěrné ruličky papíru (Sol LeWitt); mohly se provádět všechny 
druhy úkonů: od bourání a pohřbívání srubu (Smithson) až po 
vlečení padákového materiálu krajinou stovky mil (Christo); 
byly přijatelné všechny druhy „angažovanosti“ : od politického 
zabarvení institucionální kritiky (Michael Asher) po estetizaci 
uspořádaného pole blesků (Walter De Maria). A tak se zdálo, 
jak se zpívá v jedné písni, že „anything goes“ (cokoliv je možné).

Nicméně vždy stojí za to podívat se za údajný „pluralismus“ - 
tento výklad nabízeli kritici v sedmdesátých letech - na zásadní 
logiku, která spojuje to, co by se jinak mohlo zdát pouhou naho-

A  1957b. 1965. 1967c ▲ Úvod 3

3 • Richard Serra, Strike: To Roberta and Rudy (Střih/Řez: . , q 
1969-1971
Za tepla válcovaná ocel, 243,8 x 731,5 x 2,5 cm

dilostí nebo různorodostí volby jednotlivce i - 
předpokládá, že vše je dostupné každému ui 
momentu dějin, že neexistují žádná převažuj 
která limitují dostupné možnosti a uspořád chow 
ohledu na to, jak nezávislé se může zdát. Je«. , • 

a  disciplíny dějin umění, Heinrich Wolfflin, pi 
varoval: „Každý umělec před sebou nach.i 
možností, ke kterým je vázán. Ne vše je vždy n- ú 

Začali jsme tím, že jsme si všimli toho, že Asi : ’ 
ject, stejně jako jiná site-specific díla, byl jak ki i, tak 
čováním minimalismu. Rovněž Serrův Strike h 
popředí fenomenologii tělesného prožitku, přiji irčitc 
dřívějšího hnutí, zatímco jiné odmítá; a na tenti 
zařadit i Spirálové molo stejně jako Dvojitý ni Pn i’ 
tedy v tom, jak zmapovat logiku způsobu, kten 
vyvíjí z minimalismu samého, přičemž nikdy ni >niina 
dialektický vztah minimalismu k modernistic! 
rou jak dále rozvíjela a očistila, tak ukončila.

Rozšířené pole

Abychom toho mohli docílit, trochu poodston 
si pár zobecnění o tradičním sochařství celkc 
kém sochařství obecně a minimalismu spê  
začít poznámkou o tom, že v průběhu staletí 
ve vztahu k tomu, co by se dalo nazvat logik 
který je sám o sobě starší formou „site-specif l"'I: 
tedy působila jako označení skutečného místa !c 
bitevního pole, ceremoniální osy - se zobrazen: - 
mu: funerální postavou, pietou, jezdeckou socho r 
stávec takové sochy tím, že pole zobrazení vy ~ 
nad skutečný prostor, měl prahovou funkci: zaK 
kou symbolickou povahu zobrazení, i když je tyz

1970 I Site-specific art



4 • Robert Smithson, Spirálové molo, 1970
Kamení, sůl, krystaly, zemina a voda,
45 720 x 460 cm, Velké solné jezero, Utah

I '>nin listem - buďto krajinou, nebo architekturou - kte-
' - !,*nač alo.

I pozii m 19. století se setkáváme s odlivem této logiky
I snad kvůli propasti mezi cíly umělců a vkusem jejich

11 ko když skupina, která si objednala u Augusta Rodina 
: 'isovatele Honoré de Balzaka, jej nakonec odmítla - 
'nad iroto, že velikost dějinných událostí je zbavila mož- 
bVt »hrazeny“ (zde máme na mysli padlé v první světové

I I - ako odmítnutí Rodinovy zakázky vedlo k zmnožení 
Bab.dK.ovy sochy tak, že se nyní vyskytuje na mnoha růz- 
rowt.'ch, s nimiž není nijak logicky spojena, tak i v moder- 
-*-é soše obecně můžeme vidét základ „autonomie 
4/0'acího pole díla, jeho naprostého ústupu z fyzického 
' xlu do naprosto samostatného formálního uspořádání, 

se samozřejmě jisté pokusy od této autonomie upustit

- tak jako tomu bylo u Památníku Třetí internacionály Vladimí
r a  Tatlina nebo úplného odmítání ready made přijmout pod- 
»minky sochařství ale hlavni proud modernistické sochařské 
tvorby se snažil tento privilegovaný prostor autonomního

■ objektu upevnit, jak to jen bylo možné. V pi(padé Bran« usiho 
tato tendence vedla k rozšíření zobrazovacího pole směrem 
dolů a zahrnula i podstavec, čímž bylo prohlášeno, že žádná část 
díla, ani ta formálně nudná, fyzická podpora, neunikne vládě 
formálního a virtuálního.

Naprosté vynétí symbolických vztahů objektu z jeho dřívěj
ších podmínek existence, tedy architektury a krajiny, vede 
k tomu, že modernistickou sochu můžeme vnímat v rámci toho
to odmítnutí a definovat její podmínku bytí jako čirou negativi
tu, kombinaci vyloučení. V tomto smyslu je pravým opakem 
základu pro tradiční sochu, pozitivity logiky památníku.

▲ 1921 i 1914 I 1927b
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1970-1979

L Strukturalismus poskytuje model, který nám pomáhá vnímat 
společenské formy v rámci logicky spojených zahrnutí a vylou
čení. Založen na logické struktuře, která je někdy nazývána 
Kleinovou skupinou, tento model ukazuje, jak lze sadu dvou 
protichůdných termínů, binární opozici, otevřít do čtyřčlenné
ho pole, aniž by byl změněn charakter opozice samé.

černá 
žádné barvy

k n

bílá ........
všechny barvy

komplex

ne-černá

ani černá, ani bílá 
(bezbarvost)

y
ne-bílá neutrum

v architektura ■ • komplex

komplexní osu, byly jak krajinou, tak archiu m 
tohoto předpokladu komplexnosti může být 
Částečně pohřbená kůlna (1970). Ale tato no\

, 1 v , V VV1 ^  ' Ijiných možnosti ctyrclenneho pole, zejména T-.:. 
a ne-krajiny, což bychom mohli nazvat „označí -;i n
works jako Smithsonovo Spirálové molo nebr - uny ,
Yucatanu (1969); a kombinace architektury a nt 
by se daly nazvat „axiomatickými strukturami 
zahrnuli Asherův Pomona College Projed.

místní konstrukce

označená místa ,■

Když vyneseme „silné“ formy opozice na to, co je nazýváno 
„osou komplexu“ - dejme tomu černá v. bílá - ukazuje Kleinova 
skupina, jak může být stejná binární opozice vyjádřena méně 
vehementním způsobem - např. ne-černá v. ne-bílá - čímž je 
silné prohlášení (jak/tak) převedeno do „neutralizované“ opozi
ce (ani to/ani ono).

Pokud tento model aplikujeme na to, co jsme sledovali na poli 
sochařské tvorby, mohli bychom říci, že když modernistická skulp-

> tura přestala být pozitivitou, která označuje své místo, je nyní kate
gorií, která vzniká přidáním ne-krajiny a ne-architektury.

■v architekti

ne-krajina\ --------- ►/ne-architt

\ / 
socha

✓/
\ t /

ne-krajina\ --------- ► / ' ne-architektura ............neutrum\ /\  /
\ /
socha

i S nástupem minimalismu sochaři chtějí, aby jejich dílo zapojilo 
svůj kontext a stalo se, jak jsme viděli, „funkcí prostoru, světla 
a divákova zorného pole“. Minimalismus stále tvořil skulpturální 
objekty, ale site-specific díla a earthworks ve svém odklonu od 
objektu rozšířily minimalistické zapojení místa - čemuž se moder
nistická socha vyhýbala - a začaly místo toho pracovat s pozitivní
mi termíny architektury a krajiny.

Byl to však nejen pouhý návrat tradiční skulptury na její místo, 
jelikož to se předtím vždy objevovalo symbolicky - ve „virtuálním“ 
poli zobrazení. Nové dílo místo zapojovalo přímo, v naprostém 
převrácení modernistického „jak/tak“, způsobem, který se předtím 
vyskytoval jen ve strukturách, jako byly labyrinty, japonské zahra
dy nebo rituální prostory antických civilizací, které, obývajíce

matek* «-.«„I

Strukturalistický diagram takového rozšiř 
binárního vztahu nám dovoluje osvětlit dva a; 
sedmdesátých let. Prvním je pocit logického sj 
livými přístupy a možnost pohybu z jednc 
v rámci tvorby daného umělce. Druhým je jasni 
zuje, jak se ohnisko posunulo ze zaměření se 
danému médiu - soše jako tyzicky vázanému, ti 
objektu - ke kulturním podmínkám, daleko si r 
které je nyní, jak se zdá, vyvažují. Přístupy idt 
specifičností chtěly operovat přímo v těchto ki 
kách; přímo, mohli bychom říci, v rámci svět 
„rozšířené pole“ je jedním ze způsobů, jak tento
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,3n movo muzeum v New Yorku ruší výstavu Hanse Haackeho a potlačuje příspěvek 

g a : rena na Sixth Guggenheim International Exhibition: přístupy institucionální kritiky 

•, jí s odporem v minimalistické generaci.
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fowktů, \

vní případy cenzury v Guggenheimově muzeu 
1971 postihly umělce postminimalistické generace, 
píše náhodou postavily evropské umělce do opozi-
11 uměleckým institucím; druhý případ je navíc 
>gu s americkými umělci. K prvnímu skandálu 
avované retrospektivní výstavě Hanse Haackeho 

>), která byla na poslední chvíli zrušena, protože 
i Thomas Messer požadoval, aby byla dvě díla 
ena, a jak umělec, tak kurátor Edward Fry se 
sobit. To vedlo ke zrušení výstavy celé a k propuš-

. žité vzít na vědomí rozmanité důvody a důsledky 
ce, abychom pochopili její historickou komplex- 
e jedná o dílo, které poukazuje v relativně časném 
deneutralizaci a repolitizaci fotokonceptualistic- 
Není to první, ale jeden z Haackeho nejranějších 

ichž je předpokládaná neutralita fotografického

3 ____ SS ffiS  •'

obrazu explicitně přemístěna v rámci společenského, politického 
a ekonomického vyhledávání fakt ve stylu špínu odkrývajícího 
žurnalismu.

lák jak je tomu u Haackeho téměř vždy, tato dvě díla, Shapol- 
ski et al. Manhattan Real Estate Holdings [11 a Sol Goldman and 
Alex DiLorenzo Manhattan Real Estate Holdings (obě 1971), se 
skládala jednoduše z kumulativních zaznamenaných faktů, která 
byla k dispozici v knihovně New York Public Library a byla 
sesbírána a prezentována umělcem. Tato fakta se týkala rozsáh
lých obchodů realitních kanceláří dvou nebo tří rodin, které pod 
pláštěm různých holdingů a korporátních subjektů nashromáž
dily obrovská impéria slumových bytů v různých částech New 
Yorku. Tím, že vypátral vztahy a spojení mezi jednotlivými, 
často skrytými vlastníky, Haacke odkryl strukturu těchto slumo
vých impérií. Šlo o jednoduché, věcné pátrání po majetkových 
vztazích, díla nenesou žádné obvinění ani nemají polemický tón. 
Messer proti zahrnutí těchto dvou dél do výstavy argumentoval

'

T  ’=?1 ř íš š t í m  ' . * ?

1 * * * .  Shapoiskieta,. Manhattan Rea, Estate Ho,dings, a Rea,-Time Socia, System, as of May 1,1971 (Shapolski... sociální sytém  v reálném dase, stav z 1. kvétna, 1971) 1971

______^ ormačními kartami, 2 mapy, 6 grafů, výběr z diaprojekce _______________________________________________________

• ,968b. 1984a
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tím, že „práce porušují svrchovanou neutralitu uměleckého díla, 
a proto si nadále nezasluhují ochranu muzea“. Tato konfrontace 
se tedy nesla v rovině toho, co určuje neutralitu uměleckého díla 
a co definuje umělecký, estetický přístup ve srovnání s přístupem 
politickým, žurnalistickým. Kolem tohoto prahu se odehrával 
vlastní konflikt a kolem něj se rozvinula i následná polemika.

Vyloučení Haackeho dél poukazuje na další dimenzi, která se 
začala stávat problematickou v diskurzu uměleckého světa, pro
tože k němu došlo v době, kdy se díla zahrnující fotografii a text

a stávala zásadním formátem pro konceptuální umění jako celek 
a kdy status těchto strategií coby umělecké tvorby byl čím dál tím 
víc zpochybňován různými kritiky a historiky. Rosalyn Deuts- 
cheová přesvědčivé doložila, že díla, která se týkala realitních 
kanceláří, měla ještě jednu dimenzi, která vedla k jejich potlače
ní, totiž tu, že jejich prostřednictvím Haacke konfrontoval dva 
architektonické prostory, dva sociopolitické modely urbánních 
podmínek: slumové bydlení newyorské chudiny a luxusní „neu
tralitu" instituce vysokého umění s její naprostou slepotou vůči 
situaci velké většiny lidí, s nimiž sdílí stejný urbánní prostor. Tato 
interpretace Haackeho díla - coby snaha proti sobě postavit spole
čenské prostory definované architekturálními strukturami - je 
důležitým dodatkem k interpretaci jeho přístupu.

Limity minimalismu

K druhému skandálu došlo o pár měsíců později při příležitosti 
Sixth Guggenheim International Exhibition, když se francouz
ský umělec Daniel Buren pokusil instalovat obří dílo podobné 
transparentu, které rozdělilo válcovitý prostor centrálního 
atria budovy I2 | a mělo mít doprovod v menším venkovním 
provedeni, které mělo být vedeno přes ulici na křižovatce 89. 
ulice a 5. avenue. Kurátorka Dianě Waldmanová projekt schvá
lila, problémy nastaly až při pokusu dílo instalovat, když se 
proti němu postavilo několik vystavující!» umělců a dožadova
lo se sejmutí dila pod pohrůžkou odstoupení z výstavy. Argu
mentem těchto umělců - Donalda Judda, Dana Flavina, Josepha

> Kosutha a Ric harda I onga by la velikost a umistěni transparen 
tu, který údajně znemožňoval pohled na jejich vlastní instalace 
po celém muzeu.

Absurdita tohoto argumentu vyjde najevo, když si uvědomíme, 
že Burenovo dílo byl kus látky, který se - jak divák sestupoval po 
spirálovité rampě - postupně rozšiřoval a zase smršťoval z šířky 
frontálního pohledu do lineárního profilu pohledu ze strany, 
z nějž bylo dílo takřka nezaznamenatelné. A proto, jak Buren 
předpokládal, alespoň z poloviny budou muzeum a dila v jeho 
galeriích z ramp plně viditelná. Nakonec byl konflikt vyřešen tak, 
že Waldmanová ustoupila požadavkům ostatních umělců a Bure- 
nův transparent byl odstraněn.

Ale za zástěrkovým vysvětlením protestu umělců vůči Bure- 
novu dílu se skrývá daleko důležitější otázka střetu mezi dvěma 
generacemi: minimalistickou na straně jedné a Burenem, coby 
zastupitelem počínajících konceptuálnich pozic s jasným zaost-

A '968b • Úvod 4. 1962c 1965.1968b. 1970

2 • Daniel Buren, Fotosuvenýr:,.Pemture Sculpture", dílo m 
Guggenheim International Exhibition, Guggenheim Museu

řením na institucionální kritiku, na straně dt
a listě ludd a Flavin, kteří bvli v agresi namířeni I 

výřečnější, vycítili, že Burenovo dílo odkrylo něl ‘ 
vlastních pozicích. Prvním byl předpoklad neuti 
gického prostoru, v němž je divák kontakto' - u 
dílem. Tomuto předpokladu kladla odpor Buřt 
formulace teorie institucionálního prostoru, 
vizuální nebo čistě fenomenologická zku- 
nemyslitelný. |e to proto, že zájmy instituce, ktc- 
středkovány ekonomickými a ideologickými 7ai 
rámuji a redefinují tvorbu, interpretaci a vizuální ! 
kého předmětu.

Druhý klam byl odhalen tím, jak Burentn 
konfrontaci mezi muzejní architekturou a skulpt 
tedy mezi Guggenheimovým muzeem, kde Burc '■ 
vyzval nezvyklou budovu projektovanou Franke: 
tem - v jejím řízení, její kontrole, jejím naprosto r 
využívání jakéhokoliv tradičního obrazového neb v 
ho dila v něm instalovaného - tím, že manifestačr.i 
stor, spirálovitý' trychtýř muzea, svým vlastním  ̂ c

A '

1971 I Raná institucionální kritika



objekty si byly plně, ale naivně jisty předpoklady 
, mriit ilního, architektonického prostoru.

<uloc *terý eskaloval do konfrontace, v jejímž průběhu 
, :1J „věšečem papírů“ a při níž létaly vzduchem 

, Jávkv. ve skutečnosti ukazuje na jeden ze zásad - 
<zdních šedesátých a raných sedmdesátých let.

*  nit dily počátky uměleckého přístupu příbuzného 
i!e jím nedefinovaného - jedna z klíčových postav 

i ceptuálního umění, Joseph Kosuth, se kone- 
- j ptída iddovi a Flavinovi v jejich vyloučení Burena - 

vjri na konceptuální umění, která se napříště měla 
mstít mální kritikou.

ánírr esivní tolerance

nulována Haackem a Burenem v těchto letech, je 
■nální kritika, který je možno spojovat s vývojem 
mu a kritické teorie v jejich dopadu na vizuální 
ie říci, že u Haackeho je tento efekt evidentně 
ie frankfurtské školy a liirgena Habermase, zatím- 
lasně o strukturalistický a poststrukturalistický 
Karthesa, Michela Foucaulta a Louise Althusse- 
k tomu, že umělecká tvorba vzala na vědomí 
'oddání se umění ideologickým zájmům. Buren 
do jaké m íry je umělecký diskurz (jeho kritika, 
definován institucionálními strukturami a jim
> téma pojednal ve svém eseji z roku 1970 „Limi-

utucionální kritika v Haackeho rukou jiná než ta 
že to být funkcí jejich jednotlivých teoretických 
:keho je institucionální kritika pokusem rekontex- 
u estetického s jejím socioekonomickým a ideolo- 
/im jakýmsi mechanistickým způsobem. To je plné 
olomott R. Guggenheim Museum Board oj Trustees 
''olomona R. Guggenheima) [3], díle, ve kterém

i Iné, spatřována opožděná reakce na cenzuru a zru- 
roce 1971. V  té době novináři chybné spojovali

*  'I' 'ových bytů s radou muzea, i když mezi nimi vlastně 
V ’1 i nebylo.

jako takovém, je dílo připravené v roce 197-1 pro jeho domovské 
město Kolín nad Rýnem, kdy byl Haacke při příležitosti 
150. výročí Wallraf-Richartz Museum vyzván, aby se podílel na 
výstavě nazvané „Projekt ’74". Pro něj vytvořil sérii deseti pane 
lů, které mapovaly minulost Manetova obrazu 7b chřestu (1880), 
který byl muzeu věnovali v roce 1968 Přátelé Wallraf-Richartz 
Museum, organizace pod vedením Hermanna Josefa Abse. na 
památku Konrada Adenauera, prvního kancléře Německé spol
kové republiky. Jako je tomu u všech panelů, ten poslední závěr 
příběhu - předkládal rozbor Absovy minulosti, jelikož předst.i 
voval vedoucího organizace, která dílo muzeu věnovala. Y tomto 
případě se ukázalo, že Abs byl nejprominentnějším bankéřem 
a finančním poradcem Hitlerovy říše od roku 19 .H až do roku 
1945 a byl znovu dosazen do podobné mocenské pozice po válce, 
v roce 1949, kdy Adenauerova vláda převzala úřad. a v této 
nesmírně vlivné pozici zůstal až do konce šedesátých let. kdy 
daroval zátiší muzeu.

Poslední panel je jedním / deseti, který mapuje historii obra/u 
od jeho prvního majitele Charlesa Ephrussilto (francouzského 
židovského historika uméni a sběratele, který byl udainé jedním 
ze vzorů pro Proustovu postavu ( Charlese Swanna), přes osobnos 
ti, jako byli německý vydavatel a obchodník s uměním Paul ( as 

k si re r a německo židovský malíi M u  i iebermann i |choi dflobylo 
nacisty postaveno mimo zákon), až po zakoupeni obrazu Přáteli

SOLOMON R. GUGGENHEIM MUSEUM
CORPORATE »rn ilA tlO M O * T R U S U t»

Knnnocolt Copper Corporation

> RAS* n MltOM** l*»M t i  * »<■*- »■»■«

HIIHO »*«*» O** XI*««* ft I ON 
M H N t l  iM l t l  MC

i't díla však napovídá, že bylo motivováno daleko 
reflexí než osobní odplatou, protože se objevilo 
-holicí krize v Chile, kde byl demokraticky zvolený 
rdinand Allende svržen a zavražděn během převratu 

“r"' icho CIA a provedeného chillskou armádou. V  tomto
- faacke odkrývá silné spojení mezi velkým počtem 
ni rady CJuggenheimova muzea a Kennetcott Copper 

!*aiii>n v Chille. Jednou z hnacích sil za intervencí CIA 
®ylo masívní ohrožení zájmů korporace (a americké 

!• Meré představovalo znárodnění měděných dolů nové 
vW prezidentem.

ým dílem, které ukazuje na Haackovy trvalé snahy 
****ualizovat umělecký předmět v jeho kulturním millieu

'«.u«. **rr. —* “ STÍTt.''. m  —> *• ST

3 . Man. Haacke, D o io tt! rada Solom on R Q u ^ n h o u n  M uw um . 187« (detail)
SoOt. p»w*j 50 * 81 cm. mommt tfd* ustfBdr#» panafcj)

■
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Michel Foucault (1926-1984)

Dílo Michela Foucaulta se naprosto změnilo vlivem 
jeho zkušeností z protiválečných a jiných politických 

demonstrací v roce 1968, kdy studenti okupovali kanceláře 
na pařížské Sorbonně. Univerzitní úředníci reagovali tím, že 
povolali na pomoc policii, která vstoupila na půdu univerzity 
poprvé od středověku. Toto porušení univerzitní nezávislosti 
dovolilo Foucaultovi vidět běžně průhledný rámec instituce, 
rámec, který měl garantovat „objektivitu“ a „neutralitu“ 
akademického poznání - vidět tento rámec a náhle rozpoznat 
jeho ideologickou koopci mocenskými silami. Foucaultovo 
strategické uznání neuznaného rámce univerzity 
a odmaskování jejích politických sklonů bylo záhy adoptováno 
umělci, kteří chtěli odkrýt zájmy fungující v institucionálním 
rámci uměleckého světa. Tato odhalující strategie, nazývána 
„institucionální kritikou“ , ovlivňovala Daniela Burena, Marcela 
Broodthaerse, Hanse Haackeho a mnohé další.

Snad nejvétší vliv na akademický diskurz měla Foucaultova 
transformace historického vyprávěni. Tvrdil, že namísto 
jednolité evoluce forem poznání je zapotřebí pochopit, že 
poznání prochází náhlými změnami, které úplně posouvají 
podmínky chápání, a nové podmínky vždy vytvářejí úplně 
novou organizaci fakt - nazval je epistémy. Foucault je 
považován za strukturalistu pro důležitost, jakou má jeho 
argument pro jazykový znak coby organizační tropos (nebo 
řečnickou figuru), který třídí poznání, vytvářeje spoje mezi 
relevantními fakty. Například renesanční myšleni postupovalo 
metaforicky, vysvětlovalo jevy na základě podobnosti: jelikož 
mozek vypadá jako vlašský ořech, vlašské ořechy musí být 
dobrou medicínou na duševní onemocnění. Renesanční 
podobnost byla náhle nahrazena osvícenským myšlením 
(které nazval „klasickým"), jež řadi jevy pomocí sítě souřadnic, 
které umožňují dávat do vztahů podobnosti a rozdíly; to bylo 
zase nahrazeno moderními formami (v 19. století), které 
Foucault nazval synekdochickými a které jsou poznamenány 
„analogii a posloupnosti*, v níž postupná a plynulá geneze 
nahrazuje rozdělení na druhy. Klasická organizace byla 
prostorová, ale tato nová epistéma byla časová, historická.
A tak je přírodovědcův stůl vytlačen biologii nebo evoluci, 
komparativní analýzy bohatství ekonomikou (Marxovými 
dějinami výroby) a studium logiky znaku lingvistikou. Posun 
od vizuálního k časověmu (a neviditelnému) byl obzvláště 
zdůrazněn ve Foucaultovi studii vězení Dohllitt a trestat 
(1975). Své nové metody odkrýváni epistemických řadů 
nazýval „archeologii“ , aby ji rozlišil od „historie” , jejiž 
oddanost postupné genezi ji odkazovala do epistému 
19. století, a tudíž překonaných forem chápání.

Foucault zemřel uprostřed psaní a publikováni rozsáhlé 
studie Dčjiny sexuality, která byla organizována kolem 
epistemického posunu od slušného mlčeni o tématu 
a praktikách sexuality k nabádaní mluvit o nich (tak jako 
v psychoanalýze), a přinášela změnu pohledu na tuto tematiku.

fhlajon,, _

- JkaniK.i 
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muzea vedenými Absem od Liebermannovy 
(jeho dcera emigrovala). Za skandální byl s 
panel zaměřený na Absovu vlastní politu- 
cí jej coby bývalého nacistu a ukazující, jak - adnop«* 
ního benefaktora dovoluje jedinci „vyr 
problematickou minulost. Flaackeho ná\ 
schválil kurátor výstavy, byl „demokraticko 
muzea (v podivně těsném výsledku hlase», 
nosti vůči předsedovi Přátel.

Tento další velký skandál Flaackeho kari. 
projekt spojující společenské a ideoiogick 
praktikami v širokém spektru represivníc! 
kultura propůjčuje, pro instituce těžko st 
projekt, který vytváří z těchto převleků sou 
a institucionálně kritického zaměřeni díla, r 
dovát a neutralizovat. V tomto kontextu 
hlavní díla sedmdesátých let.

V ukázkovém aktu solidarity - jak tomu b 
v roce 1971, kdy na protest proti odstraněni 
heimova muzea několik dalších umělců jak 
Merz a Carl André také stáhlo vlastní díla - 
na cenzuru Haackova díla tím, že jej vyzval, 
panely a přilepil je na Burenovo vlastní díle 
ných a bílých pruhů, které pokrývaly velké pl 
Burenovy pruhy měly v „Projektu ’74“ fungo 

kvaly v „Documenta 5“ o dva roky drive, kde 
místěny v prostoru výstavy: někdy jako p> 
někdy jako pozadí instalace maleb. (Způsob 
rekontextualizovala umělecká díla s jejich na: 
a jistotu uvnitř jejich rámů, dá-li se to tak říci. 
v příkladu střetu Burenových pruhů a pruhů n

> Johnse, kde interní logika malby najednou \ 
kontextu architektonického rámce stejné jako 
vy.) K nelibosti pořadatelů byl tedy text př: 
dostupný, protože Haackeovo dílo bylo nyní p 
dílo Burenovo. To vedlo k dalším odvetným op 
vedení muzea, které té noci nechalo strhnout H 
pie, a tím poškodilo Burenovu instalaci v aktu 
dvojitého vyloučení Flaackeho a vandalizaci Bur

DALSI LITERATURA:
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1972a
. g- ithaers instaluje své „Musée d ’Art Moderne, Département des Aigles, 

-  Figures“ v D üsse ld o rf vZápadním Německu.

clgického umělce Marcela Broodthaerse se 
ala několika veřejně oznámenými přeměnami, 
rvní proběhla v roce 1963, kdy se rozhodl dopl- 

. bii <>u tvorbu tvorbou vizuální - výstavou v jedné 
i). Druhým hlavním posunem rolí byla jeho 

rmiú iinělce v ředitele muzea při příležitosti založení 
d \ Moderne, Département des Aigles, Section 

••c mi (Muzeum moderního umění, Úsek orlů, Oddé- 
- »i*>k . roce 1968, také v Bruselu. Při analýze transfor- 
ucrt \ tomto období uskutečnily v Broodthaersově 

< tn n lo být použito několik teoretických modelů stej- 
i tévt teré se v uménovědném a teoretickém klimatu 
’ . i!' ! poloviny šedesátých let.

ezi- produkci

f Hr ithaersův vztah k uměleckému dílu byl od samé- 
<atku linován hlubokým skepticismem stran součas
í m  k předmětného statutu uměleckého díla v opozici 

h|' ické funkci a kontextu. Broodthaersovy hříčky 
lílem coby nevyhnutelným předmětem komodit

ám o íaly  již v roce 1963, kdy uložil posledních pade-

Moi aussi, je me 
suis demandé si 

is pas

S U IS
S U IS

sát výtisků vydáni svých básni do sádry a prohlásil výsledný 
objekt za sochu [21. Když byly knihy transformovány do vizuál
ního objektu, nemohly být čteny, a tak Broodthaersův c'in impli 
citně pokládá divákovi otázku, proč odmítl být čtenářem a chtěl 
se namísto toho stát divákem. Od tohoto momentu Broodlhaer- 
sova díla měla /a jednu ze svých klíčových otázek považovat M.i 
tus uměleckého díla coby komodity.

Druhá zásadní otázka se týkala vlivu instituce muzea na div 
kurzy (výuka, teoretizovánl, historizováni) obklopujíc! umělec 
kou tvorbu, stejné jako na jejich přijeti (kritiku, sběratelství, 
umělecký trh). V tomto rámci mohou být Broodthaersovy intcr 
vence vnímány zejména coby definujíci muzeum jako normah 
zující, disciplinární instituci. Ale současné muzeum pro 
Broodthaerse bylo integrální součástí osvícenecké kultury bur 
žoaz.ni veřejné sféry, kterou je nutno bramt proti přílivu sil kul 
turnlho průmyslu. Pokud interpretujeme jeho pokusy situovat 
muzeum do této dichotomie, pak se dostaneme blíže k pochopeni 
vlastních opozic a dialektického napětí, které se Broodthaersova 
díla snaží generoval.

Na jednu stranu Broodthaers od roku 196H neustále zdůraz 
ňoval působeni muzea jako instituce v diskurzivním utvářeni 
uměleckého díla, a tím podtrhával fakt. že estetické nároky na

“  *  Ato, aussi_ „  me suťs dem andé, pozvánka na výstavu v G aW r» S . Laurant. B n * * . 10. » .  dubna.
'< TíA«Si-€FT 25*33cni ___________
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2« Marcel Broodthaers, Ponso-Béto, 1963
Knihy, papír, sddra, plastové koule a dřevo. 98 x 04 x 43 cm
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3 * Marcel Broodthaers, Hn*ya pas cte Sfrucfures Rrim aires, 1968
Olej na ptótné. 77.5 x 115 cm
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. Musée d'Art Moderne, Département des Aigles, Section 
, ,. <• ijovaci ceremoniál, 28 • záři 1968

.*noM j lativni autonomii sféry modemistického vizuál- 
^  imóm nejsou platné a že musí být nahrazeny poznáním
1 dtiwlii'. a blízkosti, do jejichž rámce jsou všechny diskur-

■ Tnu včetně těch estetických - situovány. Pravé toto 
iim r i vízo vání estetické tvorby Broodthaers - v období 
i*>$4 i>ntextu konceptualismu - užívá k potlačení všech

an;. j Ij I< .ch představ, které obklopují emancipatorní pro- 
hodila (3].

•itíruh' -iranu, a v přímém protikladu k tomuto, je důleži- 
shoptt c Broodthaersova kritika muzejní instituce per se
* n/: ntné zahrnuje nékdy dokonce ještě daleko inten- 

ki ku a skepticismus vůči rozvoji umělecké tvorby 
1 m ula tradiční muzeum za sebou a vytvořila z néj

2 tucivy hy současného umění. Je to právě kontext takové- 
?i>tich; !ného přístupu, do nějž musíme Broodthaersovu

Wu at. Její skepticismus vůči muzeu jako místu pro-
■ >-f vycl i přímo z pohledu, že až bude takto transformová- 

»unc také nezbytné součástí oněch větších formací 
1 -ínihi irůmyslu - takových jako zábava, spektákl, marke-

■ i. public relations - od nichž, bylo předtím osvobo- 
' P1 ě tuto transformaci se Broodthaers důsledné snažil 

“  ‘t p« kazovánim na „historické“ muzeum jako na insti- 
sur>, ,/nj veřejné sféry, která byla relativné vzdálená 

*tťnin zájmům, a tudíž relativné determinována nezbyt- 
' at k sebediferenciaci v historickém vývoji buržoaz- 

i ty. Je třeba si uvědomit, že Broodthaersovy série 
' iddéleni leží v dialektice mezi historickým truchle- 

de'trukci tohoto institucionálního místa na jedné stra- 
1 kritickou analýzou muzea jako mocenské instituce, plné 
^píkych zájmů a externích závislosti, na straně druhé.

’-'■** ďArt Moderne“

1%h. poté co se účastnil květnových studentských nepo 
Rr«»odthaers veřejné otevírá své nové založené muzeum

tím, že se představuje coby jeho ředitel (4 ) .  Tímto obracením, 
groteskním a komickým, je poprvé vysloven ieho historický 
postřeh: umělec již nefunguje ani se nedefinuje jako výrobce, 
ale spíše jako správce zabírající pozici institucionální kontroly 
a determinace a dobrovolné obývající zdroj institucionální kodifi
kace, která je obvykle na umělecké dílo uvalena. A tak tun, >o své 
dílo učinil centrem správní a ideologicko moci. se Broodthaers 
situoval do rámce, který byl dřivé vyloučen / koncepce .1 přijeti 
uměleckého díla, a zároveň je schopen vyslovit kritiku.

Prvky, které Broodthaers shromáždil v prvním odděleni 
„Section XlXěme siěcle“ - sestávaly / předmětů užívaných 
při muzejnich a galerijních výstavách: bedny na přepravu dél, 
lampy na osvětleni, žebříky na instalaci, pohlednicové repro
dukce sloužící k identifikaci, tabule určené k informování
o vstupních podmínkách galerie 16! a k orientaci návštěvníků 
a nákladní vůz užívaný k transportu (viditelný z okna ielu> bývá 
lého ateliéru na rue do la Pépiniére) 14). Nejen že v šechny tyto 
předměty evokují muzeum jako svůj zdroj, ale svou rc/onujici 
prázdnotou zbavují tento zdroj jeho významu, a tim jet konsti
tuují coby „alegorickou strukturu".

Na rozdil od postulováni symbolu uměleckého díla jako 
formy mnohosti, organické celosti a samostatnosti, jako formy 
s přímým vztahem k podstatnému významu, a tudíž epilanic- 

Lké síly, Walter Benjamin zdůrazňuj« charaktet alcgorlt coby 
„neorganický“ - závislý na pomocných Inlcrprelativnlch sysie 
mech. které jsou k alegorickému symbolu přidány jako popi* 
ky v nekonečně otevřenc řadě a ledy podrobený vnéjiim 
silám existujícím nad jeho .vlastní* rámec, určovaný silami 
dominace a institucionálního pořádku. V/hledem k tomu, že 
alegorie mimeticky vpisuje sama sebe do vieho. co je „vnéjif 
tradičnímu uměleckému dílu. otevírá se strategii, kterou Bro
odthaers použil k rozvinuti své muzejní .fikce* do projektu 
kritické negativity a opozice. Navíc zpochybňuje jistotu, se 
kterou konceptuální uměni ve stejné dobé předpokládalo, že 
by samo bylo schopno změnit rámce, v nichž byl modernlsmus 
institucionalizován.

I1** —  9 ta #
ř- c-7 . ' ?.»■-- • '  • •••** f

v-" »* '

MUSEUM
enfan ts  non adm s

------- v*rv * *. . . . . .  ■* f

5 ■ M afO l B/(XXjth»*rv M uuum  £nf»nt* non admit. 1966-19M
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Další a pro Broodthaersovu tvorbu stejné důležitá je asocia
ce alegorie s melancholií truchlení a rozpadu, čímž se alegorická 
struktura otevírá mnemonickému zápisu historických reflexí 
a odkazů, které byly vytlačeny nebo zamlženy nedávnými akti
vitami, a tak jim dovoluje, aby byly znovu vepsány do současné 
tvorby. Broodthaersovo neustálé upředňování odkazu moder- 
nistické poezie, Charlesa Baudelaira a Stéphana Mallarmé, dvou 
spisovatelů, s jejichž tvorbou se neustále konfrontoval ve své vlast
ní, otevíralo pole dvéma otázkám, jež byly pro jeho dílo ústřední.
Jedna je jasné otázkou vyloučení, neřku-li potlačení literární, 
mnemonické dimenze vizuální modernistické tvorby, s jejím 
naprostým popřením důvěryhodnosti nebo přístupnosti odkazu 
literárního modernismu v současné vizuální tvorbě. Druhá, v dal
ším dialektickém obratu, se týká bezprostřední historizace tvrzení 
konceptualismu, že je kritickým prostředkem transcendence 
modernismu v jeho upředňování analytických propozic a lingvis- 
tických signifiant jako modelů, které úspěšně vytlačily odkaz 
modernistické autonomie. V tomto aktu neustálé relativizace, 
docílené Broodthaersem tak, že se díval zpět a identifikoval se 
s Mallarméem, je dosaženo dialektického spojení s jazykem.

Broodthaersovo muzeum dosáhlo vrcholu v roce 1972 svou 
prezentací v Kunsthalle v Dússeldorfu [6, 7). Pro tuto příleži
tost zorganizoval výstavu stovek předmětů spojených jednot
ným ikonografickým znakem orla a prezentovaných jako 
„Section des Figures“ jeho „muzea“ pod názvem „Orel od oligo- 
cénu po současnost“. Mnohé z objektů zapůjčených z evrop
ských muzeí měly historickou a estetickou hodnotu, například 
asyrské sošky a římské fibule; jiné předměty jako poštovní 
známky, etikety a zátky z lahví od šampaňského byly naprosto 
banální. Zdánlivým mapováním univerzálnosti a všudypří- 
tomnosti této ikony moci a dominance ve všech evropských 
a neevropských kulturách zde Broodthaers podkopává samu 
myšlenku koherence, na níž je tato dominance závislá, tím, že 
touto divokou, parodizující sbírkou vytváří něco, co by fran-

Acouzský filozof Michel Foucault nazval heterotopií naprosto 
ilogickým systémem klasifikace, který je odvozen z povídky 
Jorge Luise Borgese o „čínské encyklopedii“ v úvodu k jeho 
Rtiíiti věcí: Archeologii lidských věd (1966).

Broodthaersova absurdní taxonomie by měla být také situo
vána do jeho vlastního specifického kontextu. Jeho volba orla 
jako symbolu poukazovala mimo jiné na pokračující ambiva- 
lenci poválečné německé kultury, kterou se zabýval ve své lite
rární tvorbě a ve svých výrocích a kterou uvedení výstavy 
v Dússeldorfu zvýraznilo.

Na jiné úrovni Broodthaersova invenční ikonografie, která 
zahrnovala všechna média, všechny žánry, vysoké a nízké umění 
včetně zakázek zadaných žijícím umělcům - jako třeba Gerhardu 
Richterovi - aby vytvořili malby orlů pro výstavu, opět zdůrazňu
je komplexní dialog s pokračujícím vyvlastňovámm oblasti vizu
álního, které dominovalo veškeré pokročilé umělecké tvorbě 
pozdních šedesátých a raných sedmdesátých let. Dalo by se říci,

• že přesně v momentu, kdy konceptuální umělci zdůrazňovali
A  1971 • '9 'Jr  I9S3 A •

zmizení ikonografického, eliminaci vizuální' n
všech historických omezení uvalených kla-. n

a muzea (s důrazem na rozvoj historických 
velmi energicky znovuzavádí všechny taxono 
kurzivní formace, které muzeum představuje. amen * 
odhalit konceptualistické úsilí o vytvoření op ■ c
ké, egalitářské umělecké formy, která překr ob*»’ 
formy distribuce a jeho institucionální rám ak. : 
a místo toho prohlásil tyto nároky za typickv . .r : 
asebemystifikaciapostavilsejimtím, ževytrv. ib  - 
na pokračující (ne-li rostoucí) validitu všech ' v  
rých konceptualismus tvrdil, že je překročil.

V  tomto ohledu může být Broodthaersov iu/c" 
vnímáno jako konzervativní blague, jako reat i’"- 
věd na tvrzení konceptualismu. Je důležite 
Broodthaersova kritika vpisuje do jiných, dř eub 

modelů antimodernismu jako pokus, jak u ' urr.<-;-> 
afinitu dřívějšího umění s narativními a poe T 
a zdůraznit dříve dostupné - ale nyní potla •> !~ 
nedostupné - vztahy mezi uměleckou tvorbou adrut» 
torické paměti.

Dialektika bajek

Poslední z Broodthaersových muzejních „sekci * rf 
na pět měsíců po dússeldorfské výstavě při přih *

• menta 5“ v  Kassdu v  roce 1972. Broodthaers 
mezinárodní výstavy založil další křídlo svého m ‘a P01 
vané „Section Publicitě“ (Úsek PR) a nahradil svo * 
nálnich předmětů shromážděnou pro výstavu ví'- 
Figures“ fotografickým záznamem všech před nu ; Îrrt 
vystaveny v Dússeldorfu, a snímky nainstaloval na 
nelv na zdi v Kasselu. Konzistentně se tázaje, jak ie 
řen v daných institucionálních strukturách, at u nlttí'

6 • Marcel Broodthaers, „Musée ďArt Modeme, Départ 
des Figures“, 1972 (pohled do instalace)
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. 1a stránkách katalogů, Broodthaers mobilizuje 
un PR k tomu, aby opakoval svou často užívanou stra-

*  Msunu de od reálného předmětu k jeho fotografické 
. iň  ta iko se předtím posunul od vlastního předmětu 

,ť, podpůr m prvkům a různým rámovacím prostředkům 
ťinl |n iv, osvětlení atd.), které tvoří institucionální 
,ř,vni Nyní prezentoval důsseldorfskou instalaci orlí 

i n  ;/. prošla kanály své vlastní publicity. Tím před- 
tr*nsío.' <ci uméleckého díla za každých podmínek od 

gaftu k k irafické reprodukci a jeho šíření ve formě kritic- 
-uniat netingu.

■r :„ posi J  objektu k aparátu jeho vystavení a rozšíření 
L r.-fi byi ,an „estetikou suplementu“. Sdíleje tuto strate- 
L , 'né generace jako třeba Danielem Burenem
[v.hjflci. 'herem Broodthaers identifikuje svou tvorbu 

víruk' uni šíření a distribuce, které jsou obecně pova- 
, ;j p ié subprodukty - banální doplňky ústřednosti 
,iíh. l.i jako hlavního objektu - jako akt kritické rezi- 
. i im těchto struktur, které by musely být nazvány 

t -‘n ■ alogová stránka, umístění plakátu, rámovad 
«*kky ii uce - a zacházením až k banalitě nástrojů insta- 
. . p/rpr Broodthaers popírá pokračující validitu estetiky
■ liností, -.adnosti, a tím také popírá komoditní status 
- í.ichi la, protože doplněk (suplement) nikdy nemůže
- "«■ut; oditní hodnoty.
.yction blicité“ je kritická ještě v jedné dimenzi. Podle 
' Br< haers viděl na svém vzestupu ke slávé v roce 1972, 

~ul tr slormaci své tvorby podle stejných mechanismů 
Srního; nnyslu, které si svět umění tehdy teprve osvojoval. 

>-ky sunul sám sebe tím, že založil vlastní reklamní
■ •' ■<!* konturu, a tak nechal své dílo zmizet v PR kampani,

- Pf" ii vlastní projekt spustil, a tím znovu popřel pod-
tí ' ' J i >rickou specificitu své původní tvorby.

«nwn i si toto popření jako příklad, můžeme se ohléd- 
•’!*< r odivný rozdíl, ne-li protiklad mezi Broodthaerso- 

n k muzeu a modelem „historické avantgardy“ 
^u- ra, kterou chápe jako podílníka na prolomení bari-

■

‘ *" <3thaer*. ,Uus»e ďArt Modeme. Departement des Â /es. 
F&n*'. instalace v Städtische Kunsthall«. Düsseldorf, 

tervence 1972

érv autonomního panství uměleckého díla institucionalizova- 
ného muzeem - tento průlom Bürger definoval jako pravou 
funkci radikální, avantgardní tvorby. V téměř přesném proti
kladu k takovému teoretickému modelu však Broodthaers trvá 
na tom, že není funkci umělecké tvorby rozpouštět instituci 
uměni, ale spíše rozpoznat to. do jaké míry je rozebráni auto
nomní sféry estetické tvorby součásti historické tendence 
postupu k dominanci kulturního průmyslu, který již nebude 
tolerovat žádnou heterogenitu v rámci diferenciačního procesu 
různých kulturních sfér.
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1972:
Mezinárodní výstava „Documenta 5 “ v západoněmeckém Kasselu znamená ins- 

přijetí konceptuálního umění v Evropě.

Dvě zásadní výstavy, obě uspořádané švýcarským kuráto
rem Haraldem Szeemanem, označují původ a zenit 
tvorby a institucionálního přijetí konceptuálního umění 

v Evropě. První byla (dnes již slavná) výstava „Když se postoje 
a stanou formou“ („When Attitudes Become Form“ ), která se 

konala v Berne Kunsthalle a jinde v roce 1969, a druhou byla 
„Documenta 5“, páté pokračování nejdůležitější skupinové 
výstavy tehdejšího umění pořádané v německém Kasselu vždy 
po čtyřech až pěti letech od roku 1955.

Tyto dvě výstavy vyznačují - ve svých původních opomenu
tích stejné jako ve svých konečných zahrnutích - změnu orien
tace, která byla patrná na konci šedesátých a na počátku 
sedmdesátých let v různých centrech uměleckého dění (New 
Yorku, Paříži, Londýně, Důsseldorfu). Umělci ze skupiny 
Art & Language nebo Bernd a Hilla Becherovi, Marcel Broodt-

• haers, Daniel Buren a Blinky Palermo se výstavy „Když se 
postoje stanou formou“ ještě neúčastnili. (Buren byl švýcar
skou policii stíhán za to, že své pruhované plakáty lepil ilegálně 
po celém Bernu - tolik jeho příspévek k výstavě, do které měl 
být podle svého názoru zahrnut.) Nicméně o tři roky později 
byla těmto umělcům věnována ústřední role v „Documenta 5“, 
kde vystavovali díla, která měla být zpětně považována za zakla
datelské modely evropského konceptuálního uměni a jeho stra
tegií institucionální kritiky.

Výstava „Documenta 5“ využila své institucionální zdroje 
na úrovni výstavy stejně jako katalogu, aby vytvořila legalis- 
ticko-administrativni dimenzi konceptuálního umění a přeměni-

■ la je v aktivní realitu. Katalog (navržený Edem Ruschou tak, aby 
vypadal jako administrativní složka nebo technický výukový 
manuál s palcovým indexem) obsahoval jeden z prvních filozo
fických a kritických esejů o komoditním statutu uměleckého díla 
(napsal ji filozof Hans Heinz Holz). Ještě důležitější snad ale bylo, 
že reprodukoval „The Artists Reserved Rights Agreement“, 
smlouvu sepsanou v New Yorku obchodníkem s uměním Set- 
hem Sieglaubem a právníkem Robertem Projanskym. Původně 
byla otištěna v Studio International v roce 1971 a umožňovala 
umělcům podílet se na rozhodnutích týkajících se jejich děl
i poté, co byla prodána (účast na výstavách, reprodukce v katalo
zích a knihách) a zavazovala sběratele k tomu, aby umělcům

nabídli rozumný, i když minimální podíl na 
díla při opakovaných prodejích. To bylo op Unt 
sběratelů nenáviděla; až do té míry, že se 7. , 
děl umělců, kteří tuto smlouvu podepsali, (
účasti na tomto projektu další umělce.

Setkání konceptualismu

Spojením několika faktorů se rok 1972 změn 
evropského konceptuálního umění, kulmi 
a institucionálním přijetí děl Becherových, Br t 
na, Hanne Darbovenové (narozena 1941), I 

a Palerma a Gerharda Richtera í 1 ]. Prvním 
politicky radikální studentské hnutí roku I9f 
kální konceptuální umění zanechaly spletití- 
frontace - patrné na „Documenta 4“ v roce - 
roku 1972 do dialogu. A tak díla Broodth. > 
„Documenta 5“ obrátila některé kritické n.i r > 
(tedy tradici frankfurtské školy a její marxistu • 
gie a poststrukturalistické přístupy sémiolog; •>

rámo i

nékůkoAi

■rtjcti® *ř- 
vijüchM

nální kritiky) proti vlastnímu institucionální!- 
výstavy a trhu.

Měnící se vztahy této generace poválečných 
zu evropské avantgardní kultury bezpochyb. 
druhý faktor. Jisté pnutí vzniklo simultánním 
nedávno znovu objevených přístupů nejpokr«>- 
evropské abstrakce (konstruktivismus, supremat 'U* * 
ale také amerického minimalismu: obé je e ‘ '

• no a působí v tvorbě Burena, Darbovcno 
a Palerma.

Za třetí, všichni tito umělci oponovali don inln
■ Josepha Beuyse v Německu a Yvese Kleina a 

v Paříži (a Dusseldorfu). Na počátku šedesátých L ’> •' 
a noví realisté vyvinuli estetiku, v niž byla pan J ‘ ' 
nevědomky konfrontovány s účinky jejich neusu v  ' 
larizování. Nová generace umělců omyly těchto ran«*  ̂
prohlédla a odsunula je se sebekritickou ostrosti. > '-■* * 
řovala na společenské a politické mocenské struku ' r ~ 
dukci a přijímání kultury v jejich vlastni dobé. N <

■

1972b I „Documenta 5“
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'a-t-jmr* ' M  o«m maleb, kaióá 70 x 55 cm

*1« um . i se angažovali v explicitním dialogu s americkým 
; p: ní poloviny šedesátých let, především s pop-artem 

W f i i i id  roodthaers a Richter) a minimalismem (Buren,
, <-*Acn, i. Haacke a Palermo se zajímali zejména o dílo Sol 
■ '  -a. ( rla Andreho a Roberta Rymana), byli plné připrav i 
r  '' "froi vat se s nedávnými formulacemi konceptualistické 
r *  *t. lk- :a byla poprvé vyjádřena umělci kolem Setha Sicge

*  » V . Yorku v  roce 1968 (Robert Barry, Douglas Huebler, 
fP*' Ki uth a Lawrence Weiner). Ale ve všech evropských 

n j konceptualismus, i v těch nejezoteričtéjšich a nej 
| v”actu:tc!Íich variacích (jako třeba dílo Darbovenové), byla 
j**»* z hlavních odlišností od anglo amerického konccptuál 
I Jmcni dimenze historické reflexivity, která se nyní jevila 
I «lohti propletená v konceptualistické neopozitiv istic 
R eflex , epistemologických a sémiotických podmínek vlast- 

I * uirkrptualního jazyka.
bv se říci, že dílo Hanne Darbovenové [3] vychází co 

" míry i  jejího dřívějšího setkání s kinetismem (předsta

.  ■ 1067b ♦ ’*

2 . Hart% H - c M .  D o cu *~ n U . 1«f>

ParloCačrt m taacn __________________________
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3 • Hanne Darbovenová , Sedm  panelů a index, 1973
Grafit na bílém slepeném papíře, panety 177,8 x 177.8 ctr

a vovaným dílem Almira Mavigniera [narozen 1925], jejího uči
tele na Hochschule für Bildende Kunst v Hamburgu a jeho 
pokusem inovovat poválečnou abstrakci mechanizováním 
a digitalizováním jejích permutací a náhodných operaci). Dru
hým formativním setkáním bylo pro Darbovenovou jeji přátel
ství se Sol LeWittem během tří let, které strávila v New Yorku 
mezi lety 1966-1968. Její cesta syntetizuje protiklady mezi 
nekonečnem časoprostorového rozrůstáni a procesy digitalizo
vané kvantifikace, dialektikou matematicky determinovaných 
operací a novým typem kresby hraničícím s opakovaným

A  1965a

řádem psaní. Navíc mísila řád psaného s veřejn 
kompulzivního opakování a obohacovala kom 
mu o významy, které byly radikálně odlišné od 
ce surrealismu nebo jeho poválečné resuscitaci 

a  expresionismu.
• lasper Johns a Cy Twombly sam o z ře jm é  in 

denaturování kresby a upřednostňovali kresbu 
vala více méně fixní grafém nebo to, co se blížit- 
písma (v poválečném období uváděném jař- 
struktura somatické a libidinální ztráty a osm

▲ 1924. 1947b • *953. 1968
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wjvž b znaky ikonického zobrazení (například figu
ře  , íjem, chiaroscuro) úplně odstraněny z těla 

£křho tahu kresby k přírodě, řád jazykového a opa- 
. ho VV; itavání (v lohnsoví) se zdál být perforací těla 

iako vynoření její sociální kostry neúprosné-

lUku.
míně Oarbovenové mapují tento proces ještě detail- 
tr, . ikaci časovosti své vlastní výroby. Tím autorka 

jk krts limeticky do pokročilé společenské organizace, 
t pfoíit mi dal tím více řízen nekonečným rozrůstáním 

:> pravidel a úkonů, které kresbě brání, aby se 
c cmI. ’ příkladné ztvárnění přímého přístupu subjek- 
hxJk»  itickým nebo duchovním prožitkům. Darbove- 
t, vim čchto vládnoucích vzorců kolektivních forem 
iwion o prožívání a identifikuje automatické opaková 
kooťči dentických znaků jako mikroskopický matrix

) nek < nost možností (nekonečnost permutaci, proce 
unt ' tředním prvkem konceptualismu. Do jaké míry 
nto rr !ťl ovlivnit evropskou konceptuální tvorbu jasné 
t i  Ha >eově příspěvku na „Documenta 5“, kde nainsta 
rdi svého „Visitors’ Polls“ (Průzkum návštěvnického

2 Toto dílo bolestně ozřejmilo historickou dialek 
kvc| Iniho umění. Na jednu stranu návštěvníkovi nabi 
Jnu komplexnějších forem participace (nebo jej této 

*époii' .valo), které neoavantgardní parametry kdy dovo- 
tin i požádalo o úplnou statistiku jeho společenské 

Nprtiti dentity). Zároveň však dílo vyslovilo extrémní clili 
&k«o| turových, psychologických a perceptuálnich/feno 
wwgii. h prožitků - to se týká jak koncepce umělce, tak 

>dhadu kapacit a dispozic diváka.
'•Uvkl syntéza zdánlivě nekonečného počtu náhodných 
*xlPív'1 iikost a měřítko díla jsou naprosto volné a závislé na 
ta diva kteří se rozhodnou zúčastnit se statistiky) a velice 
ornéhi vičtu taktoru úplné předeterminovanosti (jelikož 
VMver i dotazníku bylo možné dotázat se na velice omeze 

» ttdu i/Ck) vytváří konstituční protiklad díla. V tomto 
nl doložení každého účastníka coby explicitně unikát- 

°  4 r‘ Iného a zároveň coby pouhé statistické jednotky
* ‘r"-1 'íilo nabývá té samé intenzity mimeticky intemalizo 

“ rjl administrativního světa, s jakou jsme se setkali v díle

• ’f1 dialektika je patrná v rozvoji tvorby Blinkyho 
7714 -ter Schwarze/Heisterkamp), který - jako jeho přá- 

4 unu .cčti kolegové, Sigmar Poke a Gerhard Richter - do 
''•émecka dorazil z komunistického Východního 

? - de strávil své dětství. Definice Palermovy abstrakce 
•°-helniku mezi ruinami heroické abstrakce předváleč- 
4n|t:ardy (zejména Mondriana a Maleviče), radikalni 
r>dkazu této abstrakce v poválečné Evropě (zejména 
e •" učitele Josepha Beuyse a v přítomnosti Yvesa Kleina 

***“ °rťu v obdobi Palermova vzestupu) a dialogem s ame- 
• • me* ♦

Question

Would Hie tact that Governor Rockefeller 
has not denounced President Nixon's 
Indochina pokey bo a reason for you not 
to vote for twn m November ?

Ai - vver

rickou poválečnou abstrakcí v jejich ne)rcduktivi*tičtéjiich 
modelech - od Ellswortha Kcllyho a Bamctta Ncwtnana až po 

a  Sol I.eWitta
Zatímco si Palermo jasné uvědomoval, že duchovni a utopit -

• kéaspirace Bauhausu a DeStijlu, suprematismu a konftrukth is 
mu leží v historických ruinách, také si uvědomoval, že všechny 
pokusy o jejich oživeni by sc nevyhnutelné změnily v tra vestu, 
lak jak došlo k radikálnímu odklonu v dile Darbovenové, 
i Palermo emancipoval abstrakci z jejího zapletení sc s mýtem 
a utopii (jak se objevila u Beuyse) a zároveň odřízl abstrakci od 
zapletení se s kulturou spektákiu (jak byla bezděčné nebo cynic
ky nabízena Kleinem). Protisilou, která Palermovi o to více 
umožnila vyslovit protichůdná prcdikamenta abstrakce v pová
lečném Německu, byl neopozitivislický a empirický formalis
mus amerického minimalismu.

Palcrmovo dílo tvoří tři základní typy: reliéfní a nástěnné 
objekty, textilní malby a nástěnné malby. Všechny tři znovu

•

4 • Han* Hnacko, MOMA /*<»// (MOMA pru/k um mměm) 1070
Partiapačn» nttatoct. pritioóné tfvytMé «o liM  umy kaftié i  40 ■
doptnéno fotOíJíeMncfcym počítacím vJinnw ri loví
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1970-1979

mírně modifikuje, ale přitom setrvává v jejím sptkiru.

probírají a některé z nich opakuji fundamentální problém, před 
kterým stála poválečná abstrakce. První skupina (která je také 
chronologicky nejstarší) vychází / nejpokročilejší formy pováleč
né reflexe posunu od závěsného obrazu k reliéfu, jak byl uskuteč-

Aiién v dílech Barnetta Newmana, například v Here I (Zde já, 1950).
Palermovy nástěnné objekty se však rychle posouvají k expli

citnější reflexi jejich simultánního postavení coby reliéfů a záro
veň architektonických prvků srovnatelných v mnoha směrech 
s postminimalistickými díly Richarda Tuttlea. Tak jako v Tuttleo- 
vých reliéfech oscilují Palermovy Wami-Objektc (nástěnné objek
ty) (1965) mezi organickou a geometrickou formou, jako by 
doslova chtěly znovuzobrazit abstrakci navzdory jejím raciona- 
listickým a technologickým tendencím. Wand-Objekte, jak se 
zdá, odrážejí rozpory mezi autonomní obrazovou přítomnosti 
a veřejným architektonickým prostorem. Ale přitom intenzita 
jejich intimity a fenomenologické přítomnosti se zdá především 
kompenzovat absenci horizontu kolektivity, vůči němuž se hero
ická abstrakce dvacátých let byla schopna definovat. Všechny 
tyto opozice jsou vysloveny ve formální definici reliéfů a jsou 
generovány pnutím mezi přirozenými a průmyslovými kvalita
mi chromatické definice objektů, a není zdaleka náhodou, že 
v těchto nástěnných reliéfech Palermo často cituje Kleinovu 
údajně patentovanou „International Klein Blue“, pokaždé ii

A  1951

tak odhaluje absurditu Kleinova pokusu ud 
ku a mít na ni autorská práva.

V  Palermových textilních malbách, vyt 
ných tkanin, které jsou sešity do dvojitým 
zontálních uspořádání, aby vznikla malh

a který vyvinul Ellsworth Kelly ve své prvn; i 
1952, kterou vytvořil barvami průmyslov 
nazvanou Twenty-Five Panels: Red Yellow 
cet pět panelů: Červená žlutá modrá a bil „
malby odstraňují z konvenční abstrakce d 
především eliminují i ty poslední stopy 1- 
kde se proces aplikace barvy - i ve své ne

• skvrn jako například v díle Marka Rothk 
ním prvkem produkce malířského význam
malbě dochází k denaturování barvy v přin . ;f.
rování kresby v díle Darbovenové. Výběr Iv 
nyní zdají být rozptýleny mezi jejich při 
k oblasti přírodního a jejich novou kom 
vyrobeného ready made. Ale nízká cena ma 
rakter ready made jsou neustále kontrovány I c
laností vytvořit ty nejdiferencovanější chn m
a akordy z extrémně chudých prostředků.

Třetí skupinu Palermova díla představu 
a malby, které poprvé zhotovil v roce 1968 ;
Friedricha v Mnichové. Tento typ prací, ku 
by částečně výsledkem Pallermova zájmu o 
a sochařských přístupů v kontextu minin

■ v případě nástěnných maleb Sol LeWitta). ■ 
mezi vnitřním řádem malby (hierarchie lic i 
fologie, vztah barev) a její vnější „situovaní 
prostoru.

Palermo byl mezi prvními, kteří pocho 
malby do architektonického prostoru s set'

♦ žádné přísliby, jak tomu bylo například v d 
Palermo ve své instalaci pro „Documenta 5“ | 
svou jasné oranžovou nástěnnou malbu (8J t i 
myslovým protirezovým nátěrem) ve zbytkov. 
se týče veřejné funkce výstavní architekturv 
do strukturálně nejfunkčnějšího místa (s«. i
i když nebylo určeno k vystavování - spoi< J  
výstavních prostor). Palermovy nástěnné malt 
citním odkazu na venkovní prostory, na přehl 
na funkční a užitkové dimenze architektun
o něco zřejmější v jeho užití olověného podkla
z loděnic v Hamburku v jeho instalaci pro Han 
rein v roce 1974) na své dislokaci a průmyslové
v principu proto, aby napadly pojem autonon 
Přitom, pokud se otevřou architektonickému pi 
tak pouze coby mnemonický obraz nesplněny«.' 
kálni abstrakce, která se kdysi podílela na produ- 
myslové kulturv kolektivu.

■

5» Blinky Palermo, Nástěnná malba. 1972
Rumélka na kartonu. 22.7 x 16.5 cm
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. [>j|ťj".iovo dílo spojovalo průmyslovou užitnou hod- 
rUl,ř>l u nadhodnotu a zůstalo rozptýleno v nejedno- 

pfl tu  mezi architektonickým povrchem jako 
M  - ilií plastičnosti a výstavní zdí jako institucionálním 

... p instalace Daniela Burena pro „Documenta 5“ 
.-..stml.! i1 měř systematicky analytický přístup. Ve jeho 
. . in Iv výstavní zdi považovány za pouhé nosiče 

vl. sta diskurzu. Dílo se spočívalo ve vkládání hile 
„meh' leho papíru pod celou řadu různých objektů 

... j j  p lohnsovu Vlajku [1954], podstavec pro archi- 
n 1 Willa Insleyho anebo plakáty coby příklady 

J , .f rt ■ ,i:ny) ve všech částech rozsáhlého výstavního 
, . prvky Burenovy instalace fungovaly primárně 

-kurzivnich podmínek instituce, výstavy a její 
jdtfclury
v, -..h i bílém papíře nevyhnutelně volaly po srovnání 

.torii případů, v nichž reduktivismus ztenčuje 
.i ih úroveň perceptuální a fenomenologické dife- 

xu r ti bylo okamžité jasné, že Burenovy bílé pruhy na 
po/j i .ivdépodobně sdílejí stejně tolik se známým kli
• m:| íatistického reduktivismu Ka/.imíra Maleviče

- ;• » ileišími formami extrémně diferenciovaných
> • J i  maleb Roberta Rymana z první poloviny 

M n n . iko se zabývají konceptem prostorovosti a vi/u 
vyprchala čirá plastičnost. Toto konceptuální 

i Jélalo prostor diskurzní analýze a institucionální

1 + 1 — 3

2 + 3 S 6
i

+ 4 = 5

7
+ 3 = 8

5 + 1 = 2

3 + 4 = 9

6 + 2 = 7

8 + 7 = 4

A

+

J '  k*. f l t e n i  V. 1967
*3 tO i 150 x 125 cm

5 — 2

■

kritice využiti prostoru ve společnosti řízené administrativou, 
kde dvě bílé byly spíše odvozeny od dvou druhů papíru nebo 
dvou různých nátěrů na zdi než z očekávám dvou vvsiue díle 
renciovaných spiritualit.

Pokud se zdá, že dila těchto umělců oplakavaji ztracený uto
picky potenciál a\antgardni tvorh\ a .ispir.Ke abstrakte na pro 
gresivni a emancipačni funkce, dilo Signura 1’olkeho oproti nim 
zaujímá pozici romantické ironie. Přitom si ale není o nic méně 
vědomo tragických ztrát, se kterými se poválečná kultura musela 
utkat. Polkeho travestie abstraktní malby nakonec včlení i kon
ceptuální impulz lingvistického reduktivismu tako například 
v sérii Lósungen (Řešeni) |e). terčem Polkeho sardonickeho 
a alegorického humoru se stalo jak historické selháni abstrakte, 
tak směšnost jejich radikálních příslibů v současnosti.

To, co si tato generace umělců uvědomila a podle toho rea 
govala byl fakt, Že prostor a stěny „bíle kostky" im »u  ve skuteť 
nosti prostoupeny sin institucionálních sil a ekonomických 
zájmů a že jim byla nevratné odehraná neutratila Icnomenolo 
gického prostoru, v němž by se subiekt konstituoval svobodné 
v aktu čirého vnímání. Snad se mohlo zdát těžké rozpoznat, že 
důrazná radikalita díla byla uplatněna téméf éterukym ústu 
pem toho, co by se dalo tradičné pokládat za úkoly estetiky 
A tak můžeme říci, že Buren, Darbovenova. Haatke. Palermo 
a Polke působí v rámci vysoce protíkladné. ncřkull aporetkké 
formy melancholického modernísmu a pokoušejí se vykoupil 
radikální utopismus avantgardní abstrakce; a přitom truchli na 
místě neodvratné devastace. Do stejne míry jako jejich práce 
přenechává své strukturální a formální uspořádáni celkové 
vládnoucím principům společenské administrace, v saniem 
zdání afirmace totality těchto principů jako Jediných validnich 
forem, které vlastně strukturují zkušenost, sc tak estetické ve sve 
radikální negaci stává nečekané transcendentním.
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1970-1979

1973
The Kitchen Center tor Video, Music, and Dance otevírá v New Yorku svůj vlast ^ . 

vídeoart si nárokuje své vlastní institucionální místo mezi vizuálním uměním, u ir 

performance, televizí a filmem.

Do roku 1960 vlastnilo televizi devadesát procent americ
kých rodin; stala se dominantním, dokonce rozhodují
cím médiem masové kultury. Někteří umělci se jím již 

v té době začali zabývat nejen coby zdrojem obrazů, jak tomu 
i bylo v některých projektech Independent Group, ale coby mani
pulovatelným předmětem v rámci happeningů, performancí 
a instalací. Především umělci hnutí Fluxus jako Němec Wolf 
Vóstell (narozen 1932) a Korejec Nam |une Paik podrobili televi
zi různým druhům deformací, dokonce destrukce, které Vostell 
navrhl po vzoru décollage billboardových plakátů nových realis-

> tu Jacquesa de la Villeglé a Raymonda Hainse. Od roku 1958 
Vostell vytvořil několik events, druhově nazvaných TV Dé-colla- 
ge. V  jedné z nich, v roce 1963 na farmě sochaře George Segala 
(1924-2002) v New Jersey, která byla dějištěm několika happe
ningů, vložil televizní příjimač do rámu, ovázal jej ostnatým drá
tem a pak jej pohřbil v „předstíraném ceremoniálním obřadu“ 
(slovy kurátora a kritika Johna Hanhardta). Ale tento případ 
ukazuje hranice takové „kritiky“ : málokdy se dostala za hranici 
zesměšňováni a ve svých útocích na spektákl televizní kultury 
byla často spektakulární.

Tento protimluv se znovu objevil u Paika, který doplnil Vostel- 
lovu histrionickou zlobu vůči televizi svou vlastní rozmarnou 
asambláží elektronických zařízení. V roce 1963 také začal měnit 
televize podle vzoru „pozměněných klavírů" skladatele Johna 

iCage, kterého Paik poprvé potkal jako student v Západním 
Německu. Ve skutečnosti po svém přestěhování se do New Yorku 
v roce 1964 zpopularizoval cageovskou směsici Duchampa a zenu 
ve své vlastní osobě jako ztřeštěny mystický vynálezce elektronic
kých „udélátek“. Nejdříve zmanipuloval synchronizovaný chod 
televize a pak prostě zkreslil obraz magnetem. Také dislokoval 
samotné příjimače, umisťoval je nahodile po pokoji, na strop, na 
postel, do tvaru kříže, mezi květiny na podlaze atd. Ve svém Parti- 
cipution TVs (1969), které mohli diváci modifikovat pomocí 
závěsných mikrofonů, Paik spojil video s performancí. Jako jeden 
z prvních umělců, kteří video používali, prozkoumal tuto kombi
naci nejintenzivněji ve své spolupráci s hudebnici Charlotte 
Moormanovou (1933-1991). Vymyslel takové pomůcky jako 7\' 
Bra for Living Sculpture (T Y  podprsenka pro živou sochu, 
1968-1969), TVGlasses (T Y  brýle, 1971) a Concerto for TV, Cello,

and Videotapes (Koncert pro televizi, cello 
Moormanová všechny předvedla a/nebo /.■.
TV, Cello and Videotapes „hrála“ na tři moi 
sobě do hrubého obrysu violoncella, na nich/ 
nahrávky performance Moormanové a jin\, 
nosy samotného prostoru. Již zde je zjevne i 
přítomností a technologickým zprostředkov, 
mentální pro většinu videoartu a které se Pail- 
vlastními slovy polidštit, dokonce eroticizovat 
pokusy o zmírnění rozdílu mezi člověkem a p- 
zjitřily, občas na úkor Moormanové (která byla 
kdy byla „nahoře bez“, v roce 1967 zatčena). |k 
Sculpture, v níž se dvě kamery zaměřené na je 
dvou kruhových zrcadlech na jejích prsou, mu. t 

zpředmětnéní ženy spíše než eroticizace techm

Pronásledováni televizí

I další pnutí, o nic méně důležitější pro většinu 
u Paika projevilo. Ačkoliv byl veden na televizi 
realizovat - tedy transformovat ji z aparátu pas 
média tvořivé interakce, v niž se příjemce viti« 
vysílačem. Podobná ambivalence se vyskytuji 
teorii té doby, zejména ve vlivných spisech 
mediálních studií Marshalla McLuhana (191: 
mnoho jiných umělců a kritiků té doby i Paik si 
hanovske náladovosti pohybující se mezi parai; i 
kými přístupy k médiím a poraženeckými vizcn 
nadvlády a grandiózních představ o „globální' es 
ké propojenosti (internet obě představy přivedl 
Poté co jiní videoumélci, jako například Dougl.i'
1933), přišli s živými satelitními performancím 
své vlastní elektronické happeningy mezi vzO 
(například Good Morning, Mr. Orwel, odehravai;- 

žíaNew Yorkem 1.ledna 1984). Nicméně i tyto p»̂  
tivitu často pouze spojovaly pasivní diváctvi větsu ; ‘ 
událostí se soukromou koncepci většiny uméleck' ■ ‘ 
jako útoky hnutí Fluxus proti televiznímu spektas 

ještě spektakulárnéjši svým vlastním způsobem.
A  1956.1961.1962a »  19608 I
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Charlotte Moormanová, Koncert pro TV, cello a video, 1971
wk*» . -monitory

1 ík ádia ani na televizi nebylo nic technického, co by 
ti adaptaci na reciproční médium mezi vysilačem 

<tik< nic až na její korporátní kapitalistické využití.
> ><-lu „televize strašila na všech výstavách videoartu , 

nik a kritik David Antin v roce 1975; jak pro svůj 
unikace, tak tím, jak se nedokázala přiblížit ideálu, 

/e méla v průbéhu let mnoho podob. V sedmdesá- 
e pohybovala od Television Delivers People ( Ielevi/.e 

U973), didaktického videoeseje Richarda Serry, 
se text zavrhoval televizi coby korporátní propa- 

niamou videoperformanci Media Burn (1975), které 
’ 1 arm (Doug Hall, Chip Lord, Doug Michels a Judy 
v San Francisku, spektakulární útok na kulturu spek- 

'■ >ž. průbéhu byla hromada televizi zapálena a rozmetá- 
"IA- icim cadillackem. V  osmdesátých letech se tato kritika 

: - .guerrila television“ Paper Tiger Television, newyor- 
'*4P!:n. která produkovala alternativní znéni televizního 

1 "xliii.tvi stejné jako rezavé analýzy korporátních médií pro 
televizi (například Born to be Sold: Martha Rosier Reads 

%Tange Case of Baby S/M [1985], textuální videoperřormance

Marthy Roslerové o politice náhradního mateřství) až po multi- 
monitorové videoinstalace, například PM Magazíne ( I*>S2 1989) 
Dary Bírnbaumové (narozena 1948), která manipulovala /a/namy 
z televizních show stejného názvu takovým způsobem. aby vysti
hla nové techniky, jak zaujmout divákovu pozornost, například 
hyperkinetický obraz a sound editing.

lak se dá předpokládat, videoart měl i svou tcchnofilni stránku. 
Jeho vlastni raný technický vývoj zahrnoval nastup videokazety na 
trh v roce 1956 a Sony Portapaku v roce 1965 (coby první přenosná 
videokamera byl nejdůležitěiším materiálním předpokladem 
videoartu), půlpalcove Sony CV Portapaky v roce I9*>8 (si- svými 
třicetiminutovymi páskami určovalo /akladm struktum mnohwh 
raných děl) a třičtvrtépalcové barevné kazety v roce 1972 V tomto 
období někteří umělci napomahali výzkumu videa a teho wvoh. 
například v roce 1970 Paik spolu s taponskvm elektroinženýrem 
Shuyou Abem navrhl syntetizátor pro manipulaci s obra/cm.
O něco později někteří umělci, ať už \ edonu-, nebo ne\ édomé. asi 
stovali videomarketmgu a promotion, zejména lam. kde technicky 

a \ \ spěli umělci, jako Blil ViolaaGary i lili (oba narozeni 1951 l.vyu 
žili složité počítačové programy a /vlastni digitální eleklv ve svých 
multimonitorových, multíkanálových zvukových videoiiulalacích. 
Dalo by se tedy čekat, že dojde k příklonu k technologickému 
determinismu. Typickým jezde Pátkův raný výrok „lak jako tech
nika koláže nahradila olejomalbu, obrazovka nahradf plátno" Při
tom však, podobné jako předtím u fotografie a filmu, otázka 
nezněla „Je video uměním?“, ale spíše „lakým způsobem může 
video transformovat umění nebo se alespoň podílet na translor 
maci estetického pole probíhající v šedesátých a sedmdesátých 
letech?" Při hledáni prozatímních t>dpovédi se někteří video uměl 
ci obrátili na neumělecké publikum a místa (nejdříve na veřejnou 
televizi, pak kabelové kanály), zatímco jiní se pokouieli o vuleo 
opírat pokročilou uměleckou problematiku v daném uměleckém 
kontextu. Nicméně v době. kdy v roce 1973 Ihe Kilchen C.enire 
for Video. Music. and I >ance otevřelo své nové působiště. videoart 
již pokrýval široké spektrum aktivit.

Dislokace a decentrování
V tomto raném období mohli umělci jak zkoumat novou techno
logii videa, tak reagovat na starý- modcrníslický imperativ, že 
každá umělecká forma má hledat svou ontologickou „spcclfič- 

, n, ,st \ tantoptípadé nezkoumat video jako proMfeddi zázm 
mu (o to méně jako objekt utočeni), ale jako médium, jehož, 
přirozené vlastnosti mohou být upřednostněny coby substance 
díla. Od pozdních šedesátých let se Woody a Slelna Vasulkovi 
(narozeni 1937 a 1940). zakladatelé The Kilchen Center, snažili 
právě o tento dvojí přistup. Zprvu tak činili přímou manipulaci 
elektronických vln. jako třeba v Matrixu [a] Tobjrk aesttva devttí 
monitorů, v nichž abstraktní formy a zvuky generované takovými

■ manipulacemi plvnule přeb.halv pres tr. r.ulv obnXOVCk lakové 

video může připomínal fotografu bez fotoaparátu z dvacátých 
a třicátých let. například „fotogramy" László Moholy-Nagye

A * '**
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a jiných, ale v duchu je bližší strukturálnímu filmu Kanaďana 
Michaela Snowa (narozen 1929), Hollise Framptona (1936-1984), 

▲ Paula Sharitse (1923-1991) a dalších, kteří v šedesátých a sedmde
sátých letech dávali přednost materiálním a formálním vlastnos- 

• tem filmu. „Obsah byl médiem,“ poznamenal Viola o videoartu 
tohoto období (kdy on sám byl zasvěcen do formy), „svým způso
bem jako strukturální film.“ Ale materialitu videa se zdálo být 
náročnější specifikovat než cívky filmu a jeho formální jazyk se 
vyjadřoval hůř než u filmové montáže. Na rozdíl od filmu může 
být video také okamžitým médiem, uzavřeným okruhem kamery 
a monitoru, v němž je produkce obrazu simultánní s jeho přeno
sem. Když adaptujeme název práce Garyho Hilla o tomto médiu, 
video se zdálo být chyceno, ontologicky řečeno, „mezi kinem 
a louží“ - louží televize. Navíc, jak napsala Rosalind Kraussová ve 
své klasické eseji „Video: Estetika narcisismu“ (1976): „Zrcadlový 
odraz absolutní zpětné vazby je procesem vyloučení objektu. To je 
důvod, proč se zdá nesprávné mluvit o fyzickém médiu ve vztahu 
k videu.“

Přitom tato zjevná bezprostřednost videa je také činila přitažli
vým zejména pro umělce zabývající se procesuálním uměním 

■ a uměním performance. Nespokojeni s definicemi specifikujícími 
média tvorby, chtěli tito umělci vytvořit nové povrchy a prostory 
pro umění, jež by byly daleko přímější a přítomnější. Po minima
lismu se video stalo důležitým hráčem v tomto „rozšířeném poli“ 
umění, kde sehrálo částečně roli pokračovatele umění procesu 
a performance jinými prostředky. A tak prominentní představitelé 
těchto forem - Serra, Bruče Nauman, Lynda Benglisová, Joan 
Jonášová (narozena 1936), Vito Acconci (narozen 1940) a ostatní

v tomto období také experimentovali s videem. Coby rozšíření 
sochy umění procesu a performance implikovala tělo jako materi
ální a v pohybu a video se zřejmé dobře hodilo k zaznamenávání 
jak tělesných manipulací, tak pohybů; v některých případech se 
zdálo, jako by tyto akce vyvolalo. Spíše než dalším manipulovatel
ným objektem se video stalo prostorem performance, kde byl

>c ^
prosům

'..i rcj.;T.

iu i
nu*/

2 • Steina and Woody Vasulkovi. Matrix, 1978 (detail)
Videonahrdvka. 28 minut 50 sekund

k 1962c # 1998 ■ *9t

3 • Frank Gillette a Ira Schneiderová, Wipe Cycle (Stira
Devét obrazovek, interaktivní videoinstalace

divák občas pozván (nebo donucen) se také p
ném prostoru videoinstalace nebo ve virtuál
su. Ovšem touha po bezprostřednosti, kk
umění procesu a performance, ve videu nara
středkování - skutečnost, že video zůstává nn •
čase a zatíženým technologií, které není nikd\
prostřední, jak se zdá, a v němž vztah umělce
tak přítomný nebo otevřený, jak se mohou dm

Záhy však někteří umělci učinili z toho
:tnost, protože si za ústřední podmět svého vit:
tuto mezeru mezi „já“ a jeho obrazy - a často :
a diváky. Toho bylo docíleno způsoby, které b\

Asivní jako v nahraných performancích Vita A
málné jednoduché jako v užití přenosových i
a/nebo zvuku. Například Wipe Cycle [3] Frank
1941) a Iry Schneiderové (narozena 1939), kter ■
veden na průlomové výstavě „TV7 as a Creative '
jako tvůrčí médium) v New Yorku, sestával •
které promítaly směsici televizního přenosu, při
riálu a snímaných obrazů z galerijního vstupu
zpožděním osmi a šestnácti sekund. Každý diva
různé časoprostory těchto obrazů včetně těch n
prostřední minulost - proces dez/orientace byl
ván rotaci obrazů z monitoru na monitor. Takové!
decentrováni bylo možno docílit i bez časově zp<
sů, jako tomu bylo v různých Naumanových „Civ
nich šedesátých let a počátku sedmdesátých let 1 ‘ '
vstoupil do dlouhé úzké chodby; nahoře za ním byl d*
která snímala chodbu; na zemi na konci chodby. U
směřoval, bvl monitor, kterv přehrával to, co k.; ' J

i , tni1*takže divák viděl sám sebe zezadu. Ještě znepokoii' ̂  
viděl obraz mizet, když se k monitoru blížil, takže i ki’-' <’ "  • 
k monitoru a cítil se jakoby větším, vypadal mc:

ipop 
:i um' 

vití n

1973 I Raný videoart





1970-1979

a obrazem a mezi vnímajícím a vnímaným tělem byla vytvořena 
dvojitá dislokace, která byla typická i pro další experimenty v roz
šířeném poli uméní té doby.

Nemožnost čisté přítomnosti

Na počátku sedmdesátých let již mnozí umělci tyto prostorové 
dislokace a subjektivní decentrizace považovali pro videoart za 
samozřejmé; někteří se snažili je překonat, jiní se snažili je zjit
řit. Například Peter Campus (narozen 1937) ve svých „videopo- 
lích“ disjunktivně umístěných kamer a obrazovek vyzýval 
diváka k tomu, aby se pokusil o „koordinaci přímého a odvoze
ného vnímání“. Dan Graham se ve svých videodesignech, které 
často obsahovaly odrazové a/nebo průhledné desky uspořádané 
před diváky, pokoušel zvýšit diskoordinaci jejich vjemů, prosto
rových i časových. Ve svém retrospektivním eseji „Video do 
architektury“ poznamenává:

Premisou uměni šedesátých let bylo představit přítomnost jako 
bezprostřednost - jako čiré fenomenologické vědomí, nekonta- 
minované historickými nebo jiným i apriorními významy[...] 
moje videoinstalace pracující s časovou prodlevou a návrhy 
performancí u iívají tohoto modernistického pojmu fenome
nologické bezprostřednosti a upředňuji vnímáni přítomnosti 
divákova vlastního procesu vnímání; zároveň kritizuji tuto 
bezprostřednost tím, ie  ukazují nemožnost lokalizovat čirý 
přítomný čas.

Tento ambivalentní vztah k modernistické bezprostřednosti 
napovídá, že raný videoart byl na prahu nějakého jiného - možná 

a  postmodernistického přístupu. Stejné tak rané feministické 
uméní a umělkyně jako Joan Jonášová a Lynda Benglisová, které 
používaly video ke zkoumání vnímáni způsobem, jenž přesahoval 
striktně fenomenologické. V takové tvorbě byly časoprostorové 
dislokace videa považovány /a téměř analogické subjektivním 
decentrizacím. Například v práci / m i strana, prava stranu 151 si 
[onasová před kamerou pohrávala se zrcadly, která rozdvojují její 
obličej, lelikož divák viděl obrácený obra/, bylo pro něj téměř 
nemožné rozeznat, která strana je která, což bylo ještě umocňová
no tím, že (onasová neustále opakovala: „Toto je moje leva strana, 
toto je moje pravá strana." linou verzi tohoto decentrizováni sub
jektu, jež zdůrazňovala časovou dimenzi, předvedla Benglisová 
v l'ed ( 1973), v němž se pokoušela fyzicky se přiblížit v reálném 
čase videa předtočenému obrazu své tváře v detailu. „Ted"' tohoto 
setkáni není nikdy dosaženo, což podtrhuje její neustálé opakova
ní tohoto slova.

Protože medium videa bylo těžké specifikovat v jeho fyzičnosti 
a protože se zdálo, že umělce daleko více zajímají obrazy sebe 
samých než objektů ve světě, Kraussová se domnívá, že jeho „pra
vým médiem" by mohla byt .psychologická situace" - narcismus. 
Ale jak jsme viděli u Jonášové a Benglisové. tato narcistni situace 
nebyla nikdy přesným zrcadlením. V tomto smyslu byla blíže nar
cismu tak, jak jej chápal francouzský psychoanalytik Jacques

A  '

5* Joan Jonášová, Levá strana, pravá strana, 1972
Videonahrávka. 2 mtnuty 39 sekund

Lacan ve svém slavném eseji „Zrcadlová fáze" 
který’ je vždy narušen mírným zprostředkován 
s odrazem coby sebou, které je doprovázené 
tohoto samého odrazu jakožto poněkud cizího 

*u  Acconciho, toto odcizení jako by vyprou 
sobě nebo svým obrazům, která byla těžko ro/e. 
vůči diváku nebo obecentstvu. Ale je také možm 
zrodila z obavy ze zájmu, snad i z existence dr •»
jakékoli veřejnosti. V tomto ohledu může byt a. i • • t 
vána alegoricky jako nahmatávání diváka, hle 
provokace veřejnosti - v době, kdy byla tradiční j 
umění překročeny a nebylo jasné, kdo se může k »
to bude mít dopad. V tomto světle „estetika narc:
Acconcim a jinými, představuje jinou stranu e- 
jak ji obhajoval Paik a další: na jedné straně je zd 
ografického performera, který je často ponechá 
svým tělem, jež je jakousi náhražkou jak média, t 
na druhé straně je tu sen videočarodéje. který vv 
vesnici propojených vysílačů-příjimačů.

DALSI LITERATURA:
Doug Mali and Salty Jo  Filar HummMng Vxteo Ar Esttntw lGuO tto 
Apertur«. 1990
John G. Hanhardt led ) vVJbo Cutur» Ar řv K íy a w n . layton. u.T G  V  
Rosalind Kraus* ./«JBO The Aeynetcs o> N v c s w n  • Qcfooer 
Ira Schnwdar and Baryi Korot (ads) . deoAfl Ar A r"-  V-a
Jowrovtcft. 1976
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jřgfts-fi d , v němž je Chris Burden přikován k vozu Volkswagen Beetle, americké uměni 

a e dosahuje extrémních fyzických hranic a mnozí jeho stoupenci tuto formu 

itéji lemňují ji nebo jinak upravují.

J nu crformance se táhne, mezinárodně, celým stoletím; 
ni <\alečném období je ústředním pro Ciutaie, happe- 
nu nový realismus, Fluxus, vídeňský akcionismus 

k ívhi a- 1'heatre, máme-lí jmenovat několik rozličných 
:u inrmativní dimenze je obsažena i v mnoha jiných

• ,.x\h 'tu není možně umění performance pevně vyine7.it; 
át [ kiid nevděčně, protože mnozí umělci tuto nálepku, 
<■ i - desátých letech stala běžnou, odmítali, /de budeme 
-j\'i nance považovat umění, v němž je tělo „subjektem

i" (iak kritik Willoughby Sharp definoval „body art” 
i1' v Avahmche, nejdúležitější revue takové tvorby), 

> (zejměna umělce) poznamenáno nebo jinak /mam 
-eřejněm prostoru nebo v rámci soukromé události, 

i . dokumentována, nejčastěji ve fotografiích, filmech
■ kach. |ak tento popis naznačuje, body art se podílel 

un ..postmediumním“ predikamentu jako jeho postmi
► -“ j-vt ioplnék, procesuální uméní; a tak mu můžeme polo 
i u otázku, jakou jsme kladli procesuálnímu umění:
"  i»Uvu ><>dy art osvobozující rozšíření materiálů a označová- 

nalizuje úzkostlivou nepřítomnost zobrazení na těle,
I u.Ji zhroucení „figury“ uméní na „pozadí“ těla, které by

■ skutku považováno za primální pozadí umění?

"Od y body artu

' rosj stivním pohledu se zdá, že většina body artu zpracovala 
performance z konce padesátých a počátku šedesátých

■4 P1 le tu performance jako akce, jak se rozvinula z malířství 
•'•■*kt: ho expresionismu v meziuméleckých aktivitách, jako 

•̂Pi ningy, hnutí Fluxus a podobné skupiny. Tyto akce, často 
■K,n -\i jako „neodadaistické“, napadaly tradiční dekorum 
eru-4 c potvrzovaly heroické a často spektakulárni gesto umělce 
1 M  považován za muže). Za druhé je tu performance coby 

r'J. rr,odd, jenž rozvinulo (udson Dance Theatrc ve svých antí- 
‘ •**-1 ar nich tělesných figurách (nemetaforických pohybech,
* '■hození nebo béhání), které nahradily symbolické taneční

* * Tento typ performance, zasazený do protofeministické opo- 
c '"úči akční performanci, byl šířen zejména tanečnicemi jako 

~**lc fortiová, Yvonne Rainerová a Trisha Brownová v duchu
* ’«as», ise» • taee

radikálního rovnostárství iak sexuálního tak společenského A za 
třetí tu byla performance jako rituiU, jehož různé verze byly navr- 

AŽenj fosephem Beyusem, vídeňskými akckmisty Hermannem 
Nitschem,Otto Můhlem, Gttnterem Brusem a Rudolfem Schwarz-

• kogJetem.s představ Iteil „destruktiv nthouménP, |akob) li * Sustm 
Metzger a Raphael Montanez Drti/ (vedle jiných). Zatímco větší 
na „úkolové” performance se snažila o demystifikacl uměni, nejn 
tualístičtéjši performance se snažily o jeho remyt Izáci, či 
dokonce resakrali/aci - což může z jiného směru poukazovat na 
krizi umělecké konvence. Nikdy sc tyto modely performance pře 
krývaly, ale zůstávaly mezi nimi důležité rozdíly, které určovaly tři 
směry, z nichž se od poloviny šedesátých do poloviny sedmdesa

1 • Caroto* Schn*«m »noo»» Cym Body (Oko t*M  39 Im ntlorm aUynlch akci pro 
t in m , IM S. VE" V  LA < -
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tých let vyvíjely tři druhy body artu představované mimořádnou 
tvorbou Carolee Schneemanové (narozena 1939), Vita Acconciho 
(narozen 1940) a Chrise Burdena (narozen 1946).

Schneemanová byla první Američankou, která v první polovině 
šedesátých let rozšířila akční model performance do body artu; její 
užívání „masa jako materiálu“ se posunulo od perceptuálního 
zájmu té doby zprvu k erotickým výrazům a pak k feministickému 
zápalu způsobem, který záhy sdílela celá generace umělkyň ve 
Spojených státech a v zahraničí. Acconci v pozdních šedesátých 
letech proměnil model performance jako úkolu v testování těla 
a sebe, zprvu v kvazivčdecké izolací, pak v intersubjektivních situ
acích; tím otevřel tuto performanci body artu, který byl také spole
čenským divadlem psýché. Nakonec v raných sedmdesátých 
letech Burden nakombinoval úkolové a rituální modely perfor
mance a vznikla obětní forma umění performance; i když o něco 

a méně doslovná než, řekněme, Nitschovo Divadlo orgii a mystérii, 
které bylo explicitně postaveno jako .„estetická' náhražka obětní
ho aktu“ (naplněná například trháním mrtvých jehňat), Burdeno- 
vy akce byly nicméně dostatečně doslovné na to, aby testovaly 
etické hranice uměleckého užití těla.

Ve svých raných „Notebooks" (1962-1963) Schneemanová vychá-
• zí / fenomenologického pojetí tělesného vnímání, které se v té 

době v jejím okolí objevilo; tudíž když do svých maleb-konstrukcí 
zavedla své nahé tělo, nebylo to ani tak pro sexuální vzrušení jako 
kvůli „empaticky-kinestetické vitalitě“. Eye Hody (Oko tělo) [11 
bylo jejím prvním body artem: sestávalo ze soukromých akcí 
dokumentovaných ve fotografiích, jež se odehrávaly v prostředí 
malovaných panelů, zrcadel a deštníků: „Pokrytá barvou, lojem, 
křídou, provazy, igelitem, zakládám své tělo coby vizuální teritori
um. Nejen že jsem tvůrcem obrazu, ale také zkoumám obrazovou 
hodnotu masa jako materiálu." Název díla byl programový: 
Schneemanová chtěla, aby její „vizuální drama (...) docílilo zinten- 
zivnění všech schopností zároveň", a Oko tělo vskutku rozšířilo 
„oko" obrazu do „těla" performance. Během půlroku se její zájem 
přesunul k pohlavnímu ztělesnění, snad pod vlivem feministické 
klasiky Druhé pohlaví (1949) Simone de Beauvoirové a psvehoa- 
nalytických teorii Wilhelma Reicha, který zavrhl potlačenou sexu
alitu coby největši možné zlo. Její další dílo Meat loy ( Radost masa, 
19M), předvedené poprvé v Paříži a potom v Londýně a New 
Yorku, představovalo tělo jako plné „erotické, sexuální, vytoužené 
a toužící“. Skupina téměř nahých mužů a žen skotačila (společné 
s dalšími přihlížejícími, kteří měli chuť se přidat) na pódiu pokry 
tem čerstvou barvou, igelitem a lany a okořeněném kusy syrového 
masa. ryb a kuřat. Název signalizuje posun od Oka těla: za feno
menologicko rozšíření malby k performanci; Radost masa nabízí 
extatickou rekonfiguraci solitérního „masa“ těla v komunální 
„radost“ sexu.

Shneemanová pokračovala ve své tvorbě v oblasti body. perfor
mance a instalačního uměni stejně jako fotografie, filmu a videa, 
ale již v roce 19f>4 naznačila tyto možnosti: akční modely uměni 
volají po doslovném ztělesněni; toto ztělesnění bv mělo umožnit 
erotickou afirmaci ženského těla; tato atirmace bv měla zrealizovat

A10621 •

protofeministické přivlastnění akčních m.v. \ 
doposud dominovány muži, aby se ženy n 
makers“ ; a toto přivlastnění by mohla podp< 
ženské sexuality a subjektivity. Samozřejmé 
feministickém vývoji Schneemanová nebyla .r 

a kego Kubotaová ve své Vagína Painting ( 19< 
barvou na papír na zemi štětcem umistěnvm 
formánci, která symbolicky posunula těžiště • 
falických dřívek Pollocka a spol. Zatímco un 
manová a Kubotaová si osvojovaly nové akti\ i r 
jako například Yoko Ono -podtrhávaly stan p i 
lečnosti, do nichž patriarchát ženy tak dlouhi>
Cut Piece (Rozstříhaná) [21, odehraném není: 
v New Yorku, Ono vyzvala publikum, abv ro/st 
sobem, který připomínal některé protiválečru 
zde zranitelnost stala odporem a obecenstvo b\ 
tovat svou vlastní schopnost násilí jak oprav>! 
mického. Takové znepokojováni kulturních . 
a pasivního modu s maskulinní a femimnni \ 
s pozicí Západu a Východu) se ukazalo být žnu 
art feministický i jiný jak pro jednotlivé perfoi

• Valie Kxport) a spolupracující páry (napřik:.ul 
cová a Ulay); podobně se stal i ústřední arénou pi

2 • Yoko Ono. Rozstnhanů. 21. března 1965
Performance v Cam e^e Realai Hafl. New York

A 1962» • - •
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Obchodní značky. 1970 (detaily)

Důvěra a narušení

Acconci nejdříve experimentoval s konkrétní poezií, způsobem 
psaní, který upředňuje materialitu jazyka. Roku se posunul 
do „úkolového“ modelu performance, který adaptoval na „per 
formance-testy , jež dokumentoval pro uméleckou veřejnost nej
prve pomoci záznamů a fotografií, později prostřednictvím filmu 

videa. Stejně jako u příbuzných performanci Bruče Naumana 
Acconci podroboval télo očividné racionálním režimům z oči
vidné iracionálních pohnutek (Acconci, zdá se. snášel své nástra
hy s ledovým chladem; u Naumana se zdálo, že si v nich tajně 
libuje). Například ve Slep Piece (Kroky. 1970) Acconci stoupal na 
púlmetrovou stoličku tempem třiceti kroků za minutu až do upl 
ného vyčerpám, leho odhodlanost v průběhu performance vzrů 
stala, ale stejně tak rostla absurdita úkolu. V Adapialion Studio 
(1970) se tyto testy ještě více blížily neúspěchu. V jedné perfor
manci se Acconci se zavázanýma očima snažil znovu a znovu 
chytit gumový míček recept na neúspěch. V jiné si neustále sir 

kal ruku do úst, dokud se nezačal dávit. Tato performance prově
řovala reflexy jeho těla, ale ješté více vystavovala na odiv jeho 
všední nedostatky až. do té míry. kily podivná agresivita vůči «obě 
samému začala v jeho díle převažovat.

Zhruba v té době začal Acconci své télo označoval přímo.
V Trademark (Obchodních značkách) 01 se kousl do stehna a tuto 
„značku" použil jako grafické médium, které pak pokryl Inkoustem 
a přenesl na papír. Toto je reduclio ad absurdum aulogr,ilickc značky 
v uměni: na první pohled se zdá být aktem naprostého přivlastnění 
(„nárokovat si to, co je moje“, jak prohlásil), ale toto značkování 
Acconciho rozdělilo na aktivní subiekt a pasivní objekt sebeodcí- 
zení. které bylo ještě prohloubeno naznačením sadomasochístické 
polarity stejné jako implikaci těla (a snad body artu) coby komo
ditní „obchodní značky“ Bezpochyby inspirován feministickými 
polohami zkoumal Acconci toto sebcodcizcní i v rámci rodu: v řadě 
filmovaných performancí nazvaných Conversimu (Přeměny, 1971) 
se pokusil, beznadějné, změnit své druhotné pohlavní znaky - pálil 
své „mužské" ochlupení, tvaroval „ženská" prsa. zastrkoval si penis 
mezi nohy. V téže době také <»brátil své divadlo agrese proti jiným - 
aby otestoval hranice mezi télv. osobami a prostory. Zprvu byla tato 
narušeni minimální: ve Mlowing Piece (Pronásledováni, 1969) sle
doval náhodné vybrané lidi na ulicí až do té chvíle, kdy vstoupili do 
soukromého prostoru, zatímco v Proximily Piece (Blízkost. 1970) 
shromáždi rval náhodné vybrané lidi v uměleckých muzeích, dokud 
se nerozešli. Ale narušení byla intenzivnější v následujících perfor
mancích v ClaimtNároku) 4] Acconci se zavazanýmaočima klečel 
v jednom suterénu v Soho vyzbrojen olověnými trubkami a So ch o

rem a hrozil komukoliv, kdo narušil jeho prostor, i těm. kdo byli na 
performance pozváni; tento vzah na pomezí důvěry a jejího naruše
ní je důležitým aspektem Acconciho díla. V jeho nechvalné zná
mém Seedbed (Semeništi. 1972) dvakrát týdně obýval prostor pod 
zvýšeným patrem Sonnabend Gallery v New Yorku, v němž často 
zahrnoval diváky do svých sexuálních představ, které sděloval přes 
mikrofon, do nějž také občas masturixn-al.

A  • ■
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4 • Vito Acconci, Nňrok, 1971
Performance s CCV videomonttorem a kamerou, tři hodiny

Při zkoumání sebe a druhých, soukromí a veřejnosti, důvěry 
a narušení Acconci testoval různé druhy hranic - fyzické a psy
chologické, subjektivní a sociální, sexuální a etické. Ale když se 
tyto hranice zdály být překročeny - například v roce 1973 jej 
v rámci performance, která zahrnovala příběh svedení, jedna 
mladá žena z publika na pódiu objala - Acconci těchto aktivit 
zanechal. U Chrise Burdena na druhou stranu takovéto překračo
váni hranic tvořilo jeho tvorbu, leho první body pícce, předvedený 
v roce 1971, když byl ještě studentem University of California 
v Irvine, jej proslavil: svou magisterskou práci pojal tak, že se 
nechal zavřít do školní skříňky na pět dní a nocí napojen jen na 
dvě pětigalonové lahve, na plnou nahoře a prázdnou dole. Zde 
byla „úkolová" performance dotažena do asketického extrému - 
body art jako spirituální cvičení bez náboženství, až na viru, která 
byla vyžadována od performera i publika. Tato oslabování ritualis- 
tické performance do asketického režimu mélo být později násle
dováno týmovými performery jako Abramovicová a Ulav a Linda 
Montanová a Tehching Hsieh.

lak jako Acconci i Burden střídal kvazimasochistické perfor
mance s kva/isadistickymi events, ale soustředil se na akty, které 
primárně ohrožovaly jeho vlastni tělo, i když jeho líčena nezod
povědnost testovala také spontánní zodpovědnost jiných. Na 
počátku sedmdesátých let bychom našli několik příkladů, ale dva 
se vymykají. Zatímco v Shoot (Y'ystřel, 1971) se nechal střelit snaj- 
perem do paže (jeho levy biceps byl odřen) v Trans-fixed (Přiko
ván) (5 ) se nechal přibit s pažemi rozpjatými jako Kristus na kn/i 
na kapotu Volkswagenu Beetle: pak byla vrata garáže otevřena, 
auto s ukřižovaným Burdenem vytlačeno ven, motor dvě minuty 
běžel (aby naznačil jeho křik), pak byl vůz zase zatlačen zpátky 
a vrata zavřena. Ať už je jakkoliv poznamenán popovou parodii

a  (snad ve vztahu k sakramentální hodnotě auta v americké kultuře), 
je zde ritualistický základ body artu očividný. )sa přikován, Bur
den také přikoval své diváky (performance má i nadále tento fas
cinující efekt na fotografiích); i pozůstatkv jeho akci, například

A ■

hřebíky, jsou často nazývány „relikviemi". K , 
cím narcismu a agresivity, voyerismu a exhib , ,r ,
a masochismu, již evokovaným u Acconcih.........
nejednoznačnou dimenzi obětního divadi.. 

l u jeho dalších aktérů, Nitsche, Schwarzkogk r 
vé, dotýkalo extrému umění - jeho ritualistk • 
jako jeho etických hranic (etických hranic \ t 
může umělec udělat sobě a ostatním a kdy m.

Mezi reálným a symbolickým

Naše původní definice body artu - v němž u • 
tak objektem díla“ - se zdá být nevinná v tonu 
nevinnost, tato „bezprostřednost" body artu . 
cena: to je to, co lákalo první performerv a /.:
A také to, co vyrovnalo body art s jeho moder 
tem odkrývat materialitu umění, následovat 
tomnosti. Ale jak jsme viděli, body art neučiní 
jedním; naopak, tato polarita byla zjitřena a si 
opozicí - tělo jako aktivní nebo pasivní, bod\ .i 
dokonce osvobozující (u Schneemanové) ne 
dovnitř, dokonce oslabující (u Acconciho, Naui 
dena) a tak dál. Ale konečná mnohoznačnost N 
tato: ačkoliv byl považován za umění přítomni *st 
avantgardní znovuspojení umění a života, neg.n 
tické odstranění estetického odstupu byl tak

1»
*•
«
*
V

5 * Chns Burden. Přikován, 1974
Performance. Vence. CoMoma
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» * « Voskové otisky kolen pěti slavných umélcu, 1966
ÉM . "vápřyskyfice. 39.7x216,5 x 7 cm

\ j

iwbrj li, znaku, jako sémiotického pole. Snad je podstatou 
kutu i o nesnadné pohybování se mezi přítomností a zobra- 
®:nr' přesnéji, mezi indexním označením reálného (paže 
■»Mií cbo postřelená - právé teď, před vašima očima) a gran - 
®«n \ .-váním symbolického (zejména patrného v ritualís- 

p formáncích). U nékterých protagonistů, například 
«Atcoru >, se tato váhavost zobrazení stažené na télo, télo p<> 

zobrazení - zdála být téměř traumatickou. U jiných, 
Naumana, velkého ironika postminimalistického 

t' iyla příležitost pro subverzivní hru. Například jeho 
'itons of the Knees of Five Famous Artists (Voskové 

“ •l " i pěti slavných umělců) |8l si délalo legraci jak / index 
°au . ni, tak z ritualistických ambic body artu téměř před- 
^ ' • ly navrženy: všech pět svěcených otisků je podvrhem 

ve skutečnosti se ani nejedná o vosk).
*•»<1* tato dvojznačnost těla jako přirozeného masa i jako kul- 

1lrâ 0 •‘^efaktu neredukovatelná a body art nás jen konfrontuje 
bivalenci. Ale body art tuto dvojznačnost ještě kompli- 

***> protože nejen prezentuje tělo jako značenou věc, ale také je 
”*r*u*rc °by psychické místo. Body art většinou předcházel psy- 
'’“ «uJviickemii přístupu v umění, který- přišel s feministickým 
'^ im  v polovině sedmdesátých let; jestliže jeho modely subjek • 

fenomenologické, měly tendenci býl behavíorální,

dokonce sociologické. Nicméně jeho pohrávání si se vztahem sub- 
jekt-objekt jej vedlo k abstraktnímu divadlu psychosexuálních 
pozic: jak jsme viděli, body art. jak se zdá, často uvádí freudovské 
dvojice narcismu a agresivity, voyerismu a exhibiciomsmu. sadis- 
mu a masochismu. vskutku si hraje s freudovskou „proměnlivostí 
instinktů“ - s neustálými „obraty" aktivních a pasivních pozic, 
s neustálým „otáčením” se od subjektu k objektu a zpět. V tom 
body art předjímá spíše než ilustruje psychoanalytickě teorie sub
jektivity a politické kritiky moci. které začaly b>1 prominentní od 

i pozdních sedmdesátých lei
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1975
Filmařka Laura Mulveyová publikuje svůj zásadní esej „Vizuální potěšení a narat 

kinematografie“ a feministické umělkyně jako Judy Chicago a Mary Kellyová při' 

pohledy na zobrazování žen.

Feminismus je komplikovaným tématem sám o sobě a v tom, 
jak provokoval ženy v pozdních šedesátých a raných sedm
desátých letech k transformaci uměni, se stal ještě kompli

kovanějším. Neexistuje jediné feministické umění; ve skutečnosti 
většina významného umění posledních tři desetiletí vykazuje 
nějaký vliv feministické problematiky, jako například společenské 
konstrukce rodové (gender) identity a sémiotický import pohlav
ní odlišnosti (zejména vzhledem k obrazu). A tak neexistuje ani 
jedna jediná historie feministického umění.

Nicméně feministické umění může být vyprávěno ve vztahu 
k ženskému hnuti, které se vyvíjelo podobně jako hnutí za lidská 
práva. A tak v první fázi (v šedesátých letech) ženy bojovaly za rovná 
práva a feministické umění za rovný přístup k modemistickým for
mám, například k abstrakci. Druhá fáze (v pozdních šedesátých 
letech) byla radikálnější než první rovnostářská. V' ní se hnutí pokou
šelo prosazovat, že žena se od muže zásadné liši, a nárokovalo si 
zvláštní blízkost s přírodou, unikátní kulturu příběhů a mýtů 
a vlastně i esenciální ženskost, kterou je možno a třeba vyjadřovat. 
Feministické umělkyně opustily modernistické formy spojené 
s muži jako abstrakci a obnovovaly devalvované formy řemesel 
a dekorativního uměni spojovaného se ženami, napadaly opresivni 
stereotypy a podporovaly pozitivní obrazy žen. Třetí fáze (v polovi
ně sedmdesátých let) byla skeptická jak k rovnosti, kterou požado 
vala první fáze, tak k separaci požadované tází druhou. Hnuti 
i nadále kritizovalo postavení ženy v patriarchální společnosti, ale 
bylo si přitom vědomo, že tento řad není možno jen tak změnit. 
Feministické umělkyně se mezitím od utopického zobrazování žen 
oddělené od mužů dostaly ke kritice daných obrazů iak ve vysokém 

a  uměni, tak v masové kultuře. V posunu od „zobrazovaní politiky“ 
k „politice zobrazováni“ byly obrazy žen - od aktů v muzeích 
k modelkám v časopisech považovány za znaky, nebo dokonce 
symptomy mužské touhy a strachu a kategorie ženy byla vnímána 
jako „konstruovaná“ ve společenské historii, ne založena na přiro
zené biologii nebo „esenci" bytí.

Tyto fáze nejsou přísně následné; mohou koexistovat, být 
v konfliktu a opakovat se. A i když některé umělkyně mohou vidět 
ženu jako „esenciální" a jiné jako „zkonstruovanou“, tato opozice 
je zřídka absolutní. Konečné, i když je feministické umění distink 
tivní, není vytvářeno ve vakuu. |e v konstantním dialogu s ostat-

A  1977

ním uměním - s marginálními formami v\\ i 
ženami stejně jako s privilegovanými formám i 
nými muži. A tak, přestože se feministické um 
ceptivním diváckým podmínkám založeným n 

a zpochybňuje minimalistický předpoklad, že 
na těla, jsou vjemové a psychologicky stejní. 11- \ <er. 
ké umění rozvinulo kritiku vizuality započat

• uměním, také zpochybňuje konceptualistickv | j ;c j  j
je neutrální, transparentní a racionální. Totéž pi

■ transformování raného body artu, umění perít 
které byly všechny zkonkretizovány a zpolitiz< 
feministického sloganu, že „osobní je politiekvn

Výzva kánonu

Prvořadým úkolem pro feministické umělkyně I 
stor pro tvorbu a vystavování, „pěstování uvédon J 
byl kolektivní úkol, který zahrnoval založeni taki -n> 
galerií jako AIR (Artist in Residence) v New V 
Ale hlavních úspěchů v  tomto ohledu bylo dosa/> 
kontrolovaný umělecký svět Manhattanu. V ' 
Schapiro (narozena 1923) a |udy Chicago (rozena < 
zahájily Feminist Art Program na Califomia Insii 
ve Valencii. V roce 1972 tato skupina v y tv o ř il. tm 

dočasný výstavní prostor v Los Angeles, který'
Womans Building ve staré Chouinard art school 
teprve roku 1991). Podle Chicago YVomanhouse 1 
práci, individuální uměleckou tvorbu a feminístick» 
vytvořil monumentální dílo s otevřeně ženským ob 
me si představit „košilaté“ divadlo, v němž byly d* ■; **
sžíravě kritizovány v řadě galerií. Womanhouse oU 
tino schodiště“, manekýna ve svatebních šatech "■
V „Prádelníku“ se tato nevěsta stala hospodyňkou. Jl ° L' * 
do níž se doslova zařezávaly police prostěradel. .1' °  r'* ‘ 
implikoval její další roli coby matky, ale ve Iko forma- F* 
a houpací koníček ukazovalv, že domácí struktura nu> lfTI 
ny infantilizuje všechny své členy, zejména matk 
v „Pečovatelčině kuchyni“ a „Menstruační koupe ' 
matkv-a-manželky vymklo z ruky. V kuchyni ožila k

A  ' *  • • ■
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mIis'. kkého snu, vajíčka zmutovala v ňadra a pokrývala 
.,,,P :nnco v koupelně se tampony namočené umělou 
,!,,  uikového koše.

Ai>nu ,iuse se performance změnila ve feministickou 
: ; k ;h >1u  s  instalacemi tu byla „trvalá“ díla Faith Wil- 
nar na 1943) a jiných, které předváděly domácí práce, 

..,,u v na ženy - drhuti podlahy, žehlení košil, čekání - 
vnon chu. Jiná performance se zabývala traumatickými 

. \ 'lutions (Omývání) [1 1, předváděném Judy Chica 
:1:U vovou, Sandrou Orgelovou a Avivou Ramaniovou 

, -u poté, co byl Womanhouse rozebrán, byly některé 
do van plných různých tekutin, poté ostatními 

>í;. d( nvch fáčů v prostoru obklopeném ledvinami při - 
•<<!',nu zeďa naplněnými nahrávkou svědectví o /násilně- 

ová“ performance a rituální performance spojovaly 
. e\t mimi prožitky „svazování, brutalizace, znásilnění, 

něho strachu a uvěznění“ (Chicago).
■4. uki • raný feminismus snažil znovuzískat ženské tělo 

nliil batách o právu na potrat), tak se i rané feministické 
m \na znovunabýt obraz žen - a také ženami. Součástí 
10 pr >11 bylo přehodnocení takových devalvovaných 

iaki vlo dekorativní umění a užitá řemesla, která byla his
■ • p> < iviina rodově za ženská. Například Schapiro adapto 
••i/n* -í techniky ve své feministické transformaci koláže,
- při tenovala na „femmage“, zatímco Faith Ringgoldová

■ /nu *0) také transformovala koláž ve svých „příběhových
> -á.i story quilts) afroamerického života [2]. Chicago ve

triy (1974 1979), monumentální poctě ženám histo
* m 11« ndárním, užila jak keramiku, tak výšivku. Toto „osob

u j: listorického kontextu“ jejího umění započalo sérií 
mých „Great Ladies“ (Velké dámy), v nichž abstraktní

■ ■ on ivaly do florálních a vulvových obrazů, a kulminovalo
"• 3). Zamýšlena „jako reinterpretace Poslední večeře 

-n, které v průběhu historie jídlo připravovaly a prostí

* ' '  ■■-•90. Su ian n «  Lacyova. Sandra Orgelova. Aviva Ramantová. A b lu tiom  

1972, SpotoCná penorm tneo. V eoce Kattorrae

Teoretické časopisy

V  sedmdesátých letech došlo k bezprecedentnímu rozkvetu 
kritických časopisů. V  tomto období se kritická teorie stala 

dynamickou součástí kulturní produkce: pokud existovala nějaká 
avantgarda, pak se dá říci, Že existovala zde v takových časopisech, 
jako liUerfimktioiwn v Německu. Macula ve Francii, Scim i 
v Británii a (\tober ve Spojených státech. Politicky oddaněiši než 
tradiční filozofie, ale také intelektuálně přesněiši než konvenčni 
kritika, byla tato teorie svou povahou interdisciplinární: některě 
varianty se pokoušely smířit různé analyticke mody (např. 
marxismus a Freudovu teorii nelni feministickou teorii a filmová 
studia), zatímco jiné aplikovaly jeden model na iiroke s|>ektnim 
tvorby (např. struktura jazyka adaptovaná ke studiu uměni, 
architektury nebo filmu) I llasm myslitele, kteří se objevili ve 
Francii v padesátých a šedesátých letech, (ako strukturalisticky 
marxista louis Althuvser. strukturalisticky psychoanalytik lasques 
Lacan a poststrukturallstičti lilo/olovť a kritici jako Mlchel 
Foucault. lacques Derrida. Koland Batthcs a lean Francois l yotard. 
již byli ovlivněni modermstickvmi basnikv. filmaři. spisovateli 
a uměli i. a tak se aplikace teto „francouzské teorie* na vizuální 
umění zdála být logická

ledním z předpokladů boomu v teorii byla rostoucí 
nespokojenost s tormalistninu a beletristickými mody kritiky, 
zejniěna proto. Je ta neúspěšně zápasila s novvm vývojem 
v komeptuálním umění, uměni performance a umění instituční 
kritiky, kterě byly někdy samy „teorií“  *vým způsobem ovlivněny, 
/a dmhe tu bylo přijetí výše zmíněných trancouz.sk vib myslitelů. 
)ak v akademickém prostředí, lak v uměni. *  pokračující zaiem 
o kritickě rozpracování jejich posto|ů. zejměna ze strany 
feministek zajímajících se o psychoanalýzu ( lulla Krist esa.
I.uce Irigarayová, Mlchěle Montrealayová) /a třetí tu bylo 
opožděné přt)rtl meziválečných německých kritiků spojených 
s frankfurtskou školou kritické teorie, jako byli Walter Benjamin 
a Theodor Adorno A za čtvrtě tu bylo intenzivní tříbeni 
feministické teorie, zejměna lě. která x  zabývala otázkou diváka 
a struktury sexuality. Všechny tyto čtyři »kutečnosti byly 
zprostředkovány novými kritickými časopisy

Interfunklionen sc snad ncjintcn/lvnějl zabývaly radikální 
uměleckim tvorbíHi, za 11 mc o í Vf < • /*," f a .VIotuiti reagos'alv selektivně 
lak na nově umění, tak na francouzskou teorii Wh* t iťftuuti 
Cn/njurbyla hlavním interpretem německého kritlclsmu ve 
Spojených státech. zatímco m Jf ve Spoieném království a potě 
(Minrm Obnura a thfferetun ve Spojených státech rozvíjely 
teininistickou teorii (časopisy iako l/frm o se zaměřos'aly na 
feministické uměni) |mě magazíny. |ako HUxk. Wedge. Word 
and Imagr * Art I tutory, k  zabývaly novým uměním i „novými 
sociálními dějinami uměni“ , kterě pravě vznikaly. A další časopisy, 
■ako ( rituál Iruiuiry a Rrpraenlaltont. měly za úkol zvažovat 
akademické důsledky těchto různých |evů. Ale v raně fázi těchto 
časopisů byl nejspíš nejradikalněiiím Streett. protože se v něm 
dialogicky mísila marxistická orientace nově levice, silná oddanost 
kulturním studům, první překlady tak odlišných myslitelů. iako 
byli Brccht. Benjamin. Bari hec. Althusser a lacan. s feministickými 
interpretacemi filmů, masové kultury a psychoanalýzy.



2* Faith Ringgoldová, Ozvěny Harlemu, 1980
Akry! na plótné. obarvená, malovaná a sešitá tkanina. 243,8 x 213.4 cm

raly stůl“, usadila tato Poslední večeře ženy za stůl coby „ctěné 
hosty“. I ři dlouhé stoly jsou rozmístěny do rovnostranného troj- 
úhelniku postaveného na 2 3(X) porcelánových kachličkách popsa
ných 999 jmény žen. Tyto obskurní ženy „podpírají” význačné 
ženy, kterým se dostalo cti zasednout za stůl prostřený výrazné 
malovanými talíři, lněným prostíráním, poháry, příbor)’ a ubrous
ky. První stůl oslavuje ženy / matriarchální prehistorie a starověku; 
druhý od počátku křesťanství po reformaci a třeti od 17. po 20. sto
letí. Dinner Party nás tedy „bere na prohlídku západní civilizace, 
prohlídku, která míjí to. o čem nás učili, že je hlavní cesta“ (Chica
go). Tato výzva kánonu byla také vznesena feministickými historič- 
kami umění - od prvního eseje o systematickém vyloučeni žen 
„Why Have There Been No Great Women Artists?" (Proč nebyly 
žádné velké umělkyně?, 1971) Lindy Nochlinové po první knihu 
na toto téma Old Mistresses: Womett, Art, and Ideology (Staré mist
ryně; Ženy, umění a ideologie, 1981) Rosziky Parkerové a Griseldy 
Pollockové. Feministická kritika různé orientace byla také podpo
rována novými periodiky jako Fcminist Art lournal a Heresies 
v Severní Americe a Spáre Rib a ni/fv Británii.

Nová řeč touhy

The Dinner Party byla emblematická pro druhou fázi amerického 
feministického umění v několika ohledech. I když si Chicago 
nárokovala autorství, byl to společný projekt, kterv se snažil o pře 
hodnoceni uměni a řemesel spojených se ženami a znovuobjeveni

ztracených postav z feministické historie. Ale o 
lo exemplární příklad druhé fáze, bylo oslavn, 
stejně jako její gynocentrické pojetí kulturní hi 
tické umělkyně přišly v tomto období s více i 
ženského ztělesnění. Ve dlouhém svitku sveh.
Nancy Spero (narozena 1926) mísila násiln-. 
Artauda (1896-1948), francouzského sp is ., 

„divadla násilí", s „obrazy, které jsem namale 
vzdorovité falické jazyky na ztuhlých mužskv 
rogynních postavách, oběti ve svěracích ka/.; 
nebo alchymické odkazy atd“. A ve svých Sil:. 
tých let [51 Ana Mendieta (1948-1985) vpis,, 
fil do různé krajiny; spojení ženského těla ,i t 
možné významově interpretovat jako radostni 
telné objetí nebo obojí. Pro tuto druhou fázi fenu: 
tedy byla typická identifikace ženy a těla. žen\ 
místy triumfální a místy depresivní.

Snad byla tato identifikace nezbytná pro žensk 
v tvář patriarchátu. Záhy byla ale nazírána jako re 
rodu, jako „esencialistická" zábrana feministicki 
společnosti. Konfrontovány se sexistickými ster 
kultuře se některé feministky přimlouvaly za mor 
zování žen v umění, zatímco jiné zkoumaly zpúsi 
touhy žen a narušení pohlavního rozdílu. Toto zki 
tánii pokročilejší než v Severní Americe. I /de sc 
zaměřily na ekonomické nesrovnalosti (jako napt i - 
ním projektu „Women and Work: A Document«>: 
Labour in Industry“ (Zeny a práce: dokument o 
v průmyslu] provedeném Kay Hurstovou, Marg.u 
a Mary Kellyovou v Londýně v roce 1975). Ale brit 
byly blíže jak socialistické politice, tak psychoan.i! 
jejich severoamerické protějšky. Vskutku: Freud 
a francouzské feministické analytičky jako Li 
a Michěle Montrelayová vévodili feministickým d 
nii. Samozřejmě, že vztah feministek k psychoai 
pouze ambivalentní, vzhledem k tomu, že ve Freiu 
spojena s pasivitou a u Lacana žena znamena „kastr 
tek". Ale psychoanalýza také vybavila feministky, n 
a poté i jinde, kritickým vhledem do pozice ženv 
a symbolickém řádu, ve vysokém umění i v každodi

Text. který'jako první prošlapal cestu psychoan.il - a 
ke kulturní kritice, byl esej „Visual Pleasure and Kar - 
(Vizuální potěšení a narativní film, 1975) filmařky a 
Mulvevové (narozena 1941), která spolu se svým part: 
Wollenem (narozen 1938) natočila takové feministu - 
Riddles of the Sphirix (1 ládanky sfingy, 1976). Ve svem i 
vá vyslovila dva zásadní zájmy třeti fáze feministickeh* 
strukce ženy v masové kultuře (v jejím případě 
hollywoodském tilmu) a v psychoanalýze. V Britanii! 
jako Mary Kellyová (narozena 1941) pracovaly na d 
zatímco americké umělkyně jako Barbara K ru g e ro va  

a manová a Silvia kolb. ■ rosena 1953) ae mBjf
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1970-1979

1973-1976 [6 ]. Ačkoliv jsou tato dvě dila ten 
-Partům Document je tak emblematickv pn 
tického umění, jako je Dinner Party pro dri. 
rozvinula svůj model uměleckého projektu, t< 
někde mezi psychoanalytickou případovou 
kým dokumentem. Sestávaje ze šesti sekci a 
tek, Post-Partum Document mísí různé dri 
v dvojím vyprávění. Na jednu stranu jde o 
syna do rodiny, jazyka, školy a společenskeh* 
stranu jde o výčet jejích reakcí na „ztrátu'' r  
institucích. Tím Kellyová zkoumá „možnost i 
zejména toho mateřského. Pro Freuda je let 
erotického objektu, který se zdá být ztracen 
mateřský prs zdá být ztracen kojenci, penis 
odrostlé dítě matce. Kellyová se soustřeďuje n. 
tu, když předkládá zbytky svého dítěte jeho . 
ské oblečky, první čmáranice, první písmena ,i 
matky, jako „emblémy [její] touhy“. Zároveň p 
stopy a poznámky, některé anekdotické, juu 
potvrzují psychoanalytické popisy dětství a 
odporují. Výsledkem je „archeologie všednihi 
ní od prsu, mluvení, chození do školy, psaní 
také vyprávěním „náročnosti symbolického řad 

Kellyová dokončila další projekty, které jsou 
velice důležité. Interim (1985 1989) považuje st 
prozatímní období, nejspíše po erotických a 
bách, za dobu temna ztracenou pro kulturní zohi 
Patriae (1992) se potýká s patologii vojenské ma 
na jak byla předvedena ve válce v Perském zálivu 
projekty se pokoušejí spojit teoretické bádáni v < 
gie s politickými požadavky společenske změny a 
onářském období vlády Ronalda Reagana a Maru 
a jejich nástupců. Malou útěchou feminismu v/ 

s jakým reakcionářstvim se musí potýkat dnes 
tolik změnil současné umění. Ale učinil tak, jak 
„tím, že transformoval fenomenologickou přitomi 
pohlavního rozdílu, rozšířil tázáni se po objekt! 
podmínky jeho existence, obrátil politický /ámér \ 
vědnost a přeložil institucionální kritiku do ota/k\

d a l š í  l it e r a t u r a
Judy Chicago Besond the Fhower The Autobtography o' j P er^-.‘ *vn \ 
Joanna Frueh. Cassandra L. Langer, and A/tene Raven (eds)
Art, Identity. Actron. New York: HtfperCoftns. 1994
Mary Kelly ; C a - - M  M iTP-. "
Lucy R. Lippard r hePmk G ŝ-s Swan S&e>:!ed£>><*. * '

Linda Nochlin. n A-t cřPow AndOť''- i 
and London Thames & Hudson, 1969
Roszika Parker and Gnsetda Poltock Framrtg Fe r* t> Art - fd 9 -  •• 

Gnsekla PoHocfc on and Diference Fem m ty. femnsm. and*

Cathenne de Zegher (ed ) • ■ . ’
Cambridge Mass MTT Press. 1994

▲ 1977.1993a • 1967 1990c ■ I96*a A 198C

5 • Ana Mendieta, Bez názvu, z řady Silueta, 1976
Silueto i. červeného pigmentu na pláži. Mexiko

k otázce první. Podle Mulveyové není vizuální požitek masové kultu
ry vůbec „masový"; je utvářen primárně tak. aby vyhovoval psychic
kým strukturám heterosexuálního muže, aby si mohl užít obrazu 
ženy coby erotického objektu. A tak podle slavné formulky / jejího 
textu patriarchální kultura staví „ženu jako obraz" a „muže jako 
nositele pohledu". Politika tohoto eseje / toho také vycházela: Mul- 
veyová volá po destrukci maskulinního potěšení ve prospěch 
„nového jazyka touhy“. Toto poznám že patriarchální kultura. 

a vysoka i nízká, je strukturována kolem „mu/skeho pohledu" bylo 
fundamentální: dalo sílu feministickým přístupům v umění i krití 
ce. Ale samo o sobě mělo několik slepých míst, jak si Mulveyová 
uvědomila. Jsou pohledy striktně mužské, ženské, heterosexuálni,

• gay, hile, černošské a tak dále? lUkováh) pnUUcní mohou identitu 
spíše fixovat než ji osvobozovat. Nicméně podobně jako pojem 
esenciálního ženstvi byl i pojem mužského pohledu strategickou 
nezbytnosti. A jeho vlastni esendalismus byl zah\ /komplikován

■ mužskými umělci, jako byl Victor Burgin. kteří se take pokoušeli kon
strukci tohoto pohledu, vlastně maskulinity obecně, zkoumat.

Když Mulveyová publikovala svůj esej. Mary Kellyová již 
téměř dokončila první část svého Post-Partum Document z let
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1970-1979

1976
V New Yorku vzniká P.S. 1 -  souběžně s konáním výstavy „King Tut“ v Metropol tr • 

důležité posuny v institucionální struktuře uměleckého světa jsou zaznamenány 

v alternativních prostorech, tak v trhákových výstavách.

V létě roku 1966 časopis Time oznámil, že se dá čekat, že 
umělecký trh „do roku 1970 dosáhne částky 7 miliard 
dolarů“; toto přehřátí mělo dvojí efekt. Na jednu stranu 

narušovalo muzejní finance, nákupy a krátkodobé výstavy byly 
náhle závratné drahé. Na druhou stranu to podporovalo více 
a více aspirujících umělců, aby se pokusili uspět a dali se vážné 
na uměleckou dráhu. Tento vývoj je také souběžný s prvním 

i vládním programem pro financování umění od WPA v období 
hospodářské krize.

Prezident Lyndon Johnson podepsal 29. září 1965 Arts and 
Humanities Bili a v roce 1966 přiměl Kongres, aby autorizoval 
grant na 63 milionů dolarů, z čehož mělo jít 10 milionů v prvním 

»roce na nově založený National I ndowment for the Arts - NBA 
(zhruba stejné, 1 miliony liber, britská vláda přiřkla v témže roce 
Arts Council of Great Britain). Tyto veřejné výdaje byly reakci na 
dvojí tlak peněz ve světě uměni. Za prvé zpřístupnilo granty 
muzeím na takové výstavy, které byly stále vice pokládány za jedi
ně řešeni jejich problémů, zejména velké „box office" výstavy, na 
kterých mohlo muzeum vydělat na vstupném. Za druhé otevřelo 
kanál financí mimo systém komerční galerie a pomohlo tak orga
nizacím. které operovaly v tom, co se začalo nazývat alternativ
ním prostorem.

Ale reakce na finanční tlak jej takéjistým způsobem přiživuje. 
lak se mělo záhy ukázat, dům, který NEA postavil, také kon
struoval nový kulturní „subjekt“, který jej měl obývat; a jak již 
předvídal Guy Debord na konci padesatých let. nebylo by možné 
mluvit o povaze tohoto subjektu, aniž. by se zároveň nemluvilo 

i o „spektáklu".
Deset let po založeni N I A se tyto důsledky /ačalv projevovat.

V roce 1976 otevřelo Metropolitní muzeum v New Yorku výstavu 
„Treasures ofTutankhamen" (Poklady Tutanchamona) okazalou 
expozici obecně známou jako „King Tut'', která muzeu přinesla 
rekordní počet návštěvníků, a konsolidovala tak novou formu 
ohromující výstavy nyní rutinně označované jako „trhák“, jež byla 
poprvé představena v roce 1969 davům podbízejícím se projektem 
„Harlem on My \lind“ (Harlem na srdci) taktéž v Metropolitním 
muzeu. O par let později, v roce 1980. Muzeum moderního uměni 
využilo nedávnou Picassovu smrt jako příležitost k vystaveni cele 
své sbírky jeho maleb a soch, aby mohlo uspořádat kompletní

retrospektivu tohoto španělského mistra I r 
bloku a lístky se rezervovaly s měsíčním přu: 
které bylo až doposud tak neúnavné v dopro 
pečlivými katalogy, se tentokrát rozhodlo nahi 
trovanou knihu bez textu a téměř bez. příslušné 
rátu. „Celý“ Picasso se linul z patra do patr > 
vyprovokovaného nadšení. Byla to atmosféra 
sebe živící - která se měla opakovat, jak se trh... 
ly normou, která byla často strukturována k< 
(„Tutanchamonovy poklady“, „Hledáni Alex. 
vzácné předměty]), ale vždy nasměrována na 
jmenovatel vkusu (van Gogh, impresionismus. \ 
nismus, Cézanne, impresionismus...).

Zlaté výstavy
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Programy alternativních prostor však netvořil 
ný jmenovatel vkusu, ale spíš únik od komerc 
současné muzejní námluvy tohoto vkusu před' 
jako reakci na boom trhu s uměním v šedesátých 
umělců zvolilo útěk od přístupů založených bu 
prodejných objektů, nebo na „kupci přátelske' ; 
nich médií. Alternativním prostorem se stalo > 
mentálního a efemérního: video, performance, hi 
multimediální instalace, site-specific dila, která 
chitektonická.

V roce 1971 byla otevřena 112 Greene Street a u 
a dona Matta-Clarka, Richarda Nonase, Gene Hic 

Trakise a Charlese Simondse. V roce 1971 započalo v 
• Ktochen Centre, reakce na nadšené spekulace ■■ 

v kuchyni Broadway Central Hotel, načež se v roce 19
lo na Broome Street lil. Coby prostor vénovatn 
a videu hostilo Vita Acconciho, Williama Wegnu

■ 1942) a Lawrence Weinera; v doméně hudb\ spot 
Cage, Steva Reicha a Philipa Glasse.

Snad nejsymptomatičtější organizaci tohoto typ.. '• 
for Urban Resources založený Alannou Heissovou. /-• x i ' 
zkušenosti z volně přístupného ateliéru a výstavních p: ■ ■ r 
viděla v Londýně, zejména v St. Catherinés Dock. ■ -

d;u (« 
li. GcMp
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. :cr Scdgely vedli tovární prostor nazvaný jednoduše 
■i i Prostor), Heissová založila organizaci, která měla 

•v New Yorku; roku 1973 se institut přesunul do Clock
• ru i \er Manhattan - do horních pater kancelářské budo-

■ ' *• r/ť v roce 1912 McKimem, Meadem a YVhitem. V roce
• tn>i : získal P.S.l, rozpadající se budovu veřejné školy 
‘joctu -.lerou měl v nájmu od New York City na dvacet let za

ni: o dolaru ročně. Přejmenováno na Project Studios I.
1 měl yní v nabídce ateliéry ve velkém, spolu s akry přesné 

j í ' utivního“ prostoru, který byl třeba na vystavováni 
»•« chi néní, jež bylo podobnými prostory odchováno. V čer
• I97f ’.S.l otevřelo „Rooms“ (Pokoje), svou prvni výstavu

mění.
:lénem ve hře v této symbióze mezi jistým uměním

• rostory byly ovšem peníze. V  roce 1976 operovalo
’ Krti n Center s rozpočtem 2(K) 000 dolarů, z čehož skoro 

"  'on: ěnovala federální vláda. Brian 0 ’Doherty, který' násle- 
*J li nryho Geldzahlera jako ředitel NEA Visual Arts Pro-

■ ‘■‘Ti ' I alternativními prostory nadšen a byl ochoten je 
■('in r ,at. Podpora těchto servisních organizací tedy následo-

P° > iložcni vládního programu Art in Public Places (Uměni 
" ‘ířeinvch místech), což se projevilo institucionalizací, a tudíž 
■‘" “ likjiizací earthwork art, zemního umění.

4̂ -i'iané na koleni a bez pořádné strategie, tylo projekty se 
' ” r̂via začaly stávat administrativními operacemi samy o sobě.

space. výstavní prostor a diaarchiv pro umělce nespojeno 
<-<nerční galerií, se nyní začal zčásti financovat z dostupných 
nn'ch zdrojů. V  roce 1976 se přesunul do Fine Arts Building. 

J~or) v Soho, kterou dočasné poskytl její majitel a kde mél\

kanceláře i další organizace jako Ontological Hysterie ťheatre 
Richarda ťoremana a New Museum.

V pozdních osmdesátých letech, deset let po léto prvotní insti 
tucionalizaci alternativních prostor, se začalo objevovat podivné 
spojení mezi dvéma následky finančních tlaků šedesátých let. 
Muzea, se svou neporušenou trhákovou mentalitou, začala v alter 
nativních prostorech spatřoval jakýsi druh komerční příležitosti 
ve formě uměleckého zábavního parku.

Nikde to nebylo vidět lépe než v restrukturování image newy
orského Muzea Solomona K. Guggenheima v čele s ředitelem 
Thomasem Krensem. Tomu se podařilo massachusettskou legis
lativu přesvědčit, aby přebudovala obrovskou rozpadající se 
továrnu v západní části státu na obří výstavní prostor a komerč
ně- hotelový komplex tak, že v kkc 1989 byly vydány dluhopisy ve 
výši 35 milionů dolarů na icho výstavbu (nazývá se MassMoCA), 
a Krens byl katapultován z malého univerzitního muzea na vedou
cí pozici v (iiiggcnheimové muzeu. ( )kamžitě začal s přetvářením 
této instituce v globální působiště a začal se zabývat možnosti otev
řeni guggcnheimovských „poboček“ v Evropě (Salzburg. Benátky 
a Moskva byly všechny zmiňovány jako možnosti), v Asii (Tokio) 
a samozřejmé v Massachusetts (Guggenheim/MassMoCA). ledna 
z těchto poboček byla realizována ve španělském Bilbau se spek- 
takulárni budovou navrženou americkým architektem Frankem 
(ichrym (narozen 1929 2 a isp o ra d a n a  podle Krensova m is tro v  

ského plánu tak. že místní vláda zaplatila za budovu a provozní 
náklady spolu s masivním ročním příspěvkem newyorskému 
muzeu výměnou za muzejní program (organizace krátkodobých 
výstav spolu s obměnou dél z Guggenheimových vlastních stá
lých sbírek).

1 • Vilo Acconci, V kíoo  ii/ o  In lo v m  
musí n m f t1,1978
Givna. Kal»ot. bowtngov« koute a vtdao se 
zvukem bislafcice v T I» Kitcfrtn Cenldr, 
kvélen - kslopad 1978
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Spekulace se sbírkami

Krensův plán podílející se na samotné logice globalizace, která 
přeměnila ekonomickou sféru ve velkém, využívá kapitalistickou 
myšlenku centralizace a konsolidace operací, jejichž, prostřednic
tvím je „produkt" vymyšlen (a někdy vyroben), a následného 
sklízení ekonomických výhod zmnožených trhů, na něž je tento 
„produkt" dodáván. Pokud je tento „produkt" částečně kurátor- 
ský (plánování výstav, psaní katalogů atd.), sestává také z něčeho, 
co zatím do této rubriky nebylo zařazováno: uměleckých děl. 
A navíc myšlenka ženoucí díla z jedné sbírky do oběhu, aby byly 
naplněny závazky vůči zahraniční pobočce, se podílí na přístupu 
k akumulaci kapitálu, která se měla stát epidemickou v duchu vol
ného trhu osmdesátých let: spekulace, při niž. jsou zapůjčeny 
velké částky na základě stálých aktiv. Posun sbírky z dřívější situa
ce, kdy byla vnímána jako nedotknutelné dědictví, do situace, kdy 
obývá kreditní sektor, je součásti toho, co je charakteristické pro 
klesající zisk „pozdního“ kapitalismu: nucené odemčení neproin- 
vestovaného nadbytečného kapitálu a jeho vehnání do pohybu. 
To je způsob, kterým pozdní kapitalismus industrializoval sekto
ry společenského života jako volný čas, sport a umění které byly 
,iž doposud považovány za neprostupné pro takové průmyslové 
znaky jako mechanizace, standardizace, specializace a délba 
práce, lak to popisuje belgický ekonom Ernest Mandel (1923 -1995): 
„Dalek reprezentováni .postindustriální společnosti' pozdní kapita 
lismus takto představuje obecnou a univerzální industrializaci 
poprvé v historii.“

Pokud výše zmíněné poskytuje více než zajímavý přiklad soci
oekonomického historického posunu v posledních dekádách 
20. století a pokouší se postihnout vývoj hluboko v produkci a vní
máni uměni samotného, je to proto, že model globalizovaného 
muzea, spíše prostorový než časový', představuje lak na tom jako

rxtv ;*<1

první trval Krens - posun v diskurzu. Moderní in 
lutné historické, do nekonečna opakovalo přílx 
objevů na poli formálního výzkumu, sociální. 
chologické rebelie. Aby mohlo tento příběh v\; 
takové muzeum encyklopedické. Nove muzeím 
Krens, se tomuto výkladu může vyhnout a nahra tet 
ukázkami několika umělců ve velkém časovém n c, 
tak měla být odhozena ve prospěch jakési intenz 
tického náboje, který' není ani tak časový (historii ■ 
radikálně prostorový.

Krens se rozhodl specificky zasadit svou vlast n 
ho typu muzejního „diskurzu" na nový do rámu 
s minimalismem a dopadem mamutích výstavnici < 
byly nedávno zpřístupněny (například sklady v in

a hausenu nebo letadlové hangáry Donalda (udila v 
a jal se skupovat minimalistická díla en ttiasse - z 
lou Panzovu sbírku za 30 milionů dolarů (a prodal I* 
imových moderních mistrů včetně zásadního Kan* 
však přitom veden myšlenkou umění coby čiré i 
model mu poskytl minimalismus spatřovaný v dl<> 
lesknoucích se, navzájem se odrážejících krychli ne 
titelných aureolách fluorescentního světla nebo bit 
nicich z ocelových plátů [31.

Pokud Krensova halucinačni verze minimalismu 
mu coby čirého spektáklu - mohla být základem pr< 
coby fascinujícího lunaparku, na více mistech po o 
například v Disneylandu, je to proto, že se něco přihod 
nim minimalismu samotného, něco, co přeprogranx 
k odklonu od významů a prožitků, které pěstovalo v
letech, k nové situaci v pozdních osmdesátých letech a r '

• desátých, situaci, kterou krmk Rmkric [tměnou r 
kou sublimaci". Nic nemohlo bvt této halucinaci '

« k u

2* Frank O. Gehry. 
Guggenheim Muieu
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vždy nesl kódy této podmíněnosti. |e to tento potenciál, který byl 
vypuštěn nové uspořádaným muzeem jako tržní exploitace 
simulakrového minimalismu.

Domečky z karet

lakové kulturní přeprogramování bylo Frederikem lamesonem 
charakterizováno jako vnitřní logika vlastního vztahu moderního 
umění k pokročilému kapitálu, vztahu, v němž umělci ve svém 
odporu vůči manifestaci kapitálu řekněme technologií nebo 
komodifikaci nebo zhmotnění subjektu masové výroby vytváře
jí alternativu k tomuto jevu. která může byt také chápána jako jeho 
funkce, jiná verze té samé věci. na niž reagovali. A lak. i když 
umělci mohou vytvářet utopické alternativy k jisté noční můře 
vyvolané industrializací nebo její kompenzaci, zároveň projektuji 
imaginární prostor, který', pokud je tvarovan strukturálními znaky 
téže noční můry. funguje tak. že vytváří možnost, aby příjemce 
fiktivně obýval teritorium, ktere bude cUUi. pokročileji) úrovni 
kapitálu. Globalizované muzeum, jeho obvahy a prezentace do 
realizovaného a simulakrového spekláklu se stávají daUíin příkla
dem fungováni této logiky.

d a l S i l i t e r a t u r a
HaiFo*tw  T la rim ^ M im X M ii- frw rtitu n iifirM flM f fa r fw lB i M— i M T P h m i Ittgfl 
N X o  iani—ow. RstĚmodmrmm. ar ftw C U M ťiap co fU ltO pN tem . CfcJivffi. NC
Duke U rM W fy Ptwm  1901

Roftaltnd Krau»» , Th# ChjIH tt* Li |̂* * ti*  I ,t1 C*H *'1 ■' Ckh* **, no M  I a* 1 '*#>
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Îen minimalismus původně hledal. Minimalisté odmí- 
. ie nělecké dílo je setkáním mezi dvěma předem fixo- 

4 vnii entitami-mezi dílem coby schránkou známých
tfvchlt nebo prizmatu jako forem geometricky daných na 

c  _.u, .i druhé straně divákem coby integrálním, biografie- 
.r;n.. ,bjektem, který tyto formy kognitivně vnímá, proto- 
...lV , /na - minimalismus se pokoušel o to, aby se dílo 

.vnirt na perceptuálním ostří nože, na rozhraní mezi 
ikem. Navíc chápal tento prožitek nejen jako vizuál 
. propojení s celým tělesným smyslovým aparátem, 
niáni se odtrhl od toho, co viděl jako odtělesněnou, 

.jí n.-, .iioii, algebraizovanou formu abstraktních maleb, 
,, -lita odřiznutá od zbytku těla a přetvořená do mode 

l»> crm iho směřování k autonomii stala obrazem naprosto 
;,i\ (.ho, instrumentalizovaného, serializovaného sub- 

v-fm .mi na bezprostřednosti prožitku, chápaného jako 
rj . ,.k.> itost například cítění gravitace Domečku z karet 

■. dj \ , .1/ v žaludku - bylo myšleno jako osvobození od 
r ,., ,-mističko malby k čím dál pozitivističtejši abstrakci.

■ - r . ndnos t  spočívající v této ambici byla ta. že pokud 
■* .i n i evokovat tělesnou mnohost jako odpor proti seri 

iťt stereotypizovanému, banalizovanému charakteru 
fnil vota a jeho kompenzace, pak byly prostředky, které 

r rr.jJis ls používal, dvojsečné. Jelikož, plexisklo a alumini 
iif. proto, aby zničily vnitřnost signalizovanou dřevem 

«- un oni tradiční sochy, byly také materiály komoditní 
fr* < oduché polygony jako prostředky perceptuální be/ 

r ffJn ■ i byly také formami racionalizované masové výroby 
agregátová uskupení užívaná na odpor vůči tradíč-

1 !' r ‘ ,i se hluboce podílela na právě takové serializaci 
j , J r > nzumniho kapitalismu. A tak, i když si přál útočit na 
•' ' !|li ci a technologizaci, minimalismus v sobě paradoxně

i 100 děl b e i názvu 
12-1986 (detail)

1 -máti Fwndation.
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19 77
Výstava „Obrázky“ identifikuje skupinu mladých umělců, jejichž strategie apropr ic e  k- • 

originality posouvají pojem „postm odernism us“ v umění.

Na začátku roku 1977 byl kritik Douglas Crimp vyzván 
Helene Winerovou, ředitelkou Artists Space, aby v New 
Yorku zorganizoval výstavu relativně neznámých uměl

ců: Troye Brauntucha, (acka Goldsteina, Sherrie Levineové (naro
zena 1947), Roberta Longa a Philipa Smithe. Winerová, která si

i později otevřela galerii Metro Pictures, navedla Crimpa na mladé 
umělce, které, jako i jiné v jejich milieu - Cindy Shermanová 
(narozena 1954), Barbara Krugerová (narozena 1945), Louise 
Lawlerová (narozena 1947) a tak dále - nespojovala tvorba 
v nějakém konkrétním médiu (užívali fotografii, film, perfor
mance stejné jako tradiční mody, například kresbu), ale jejich 
nový smysl obrazu jako „obrázku“ tedy jako palimpsestu zobra
zeni často nalezených nebo „přivlastněných“, zřídka originálních 
nebo jedinečných, což komplikovalo, ba přímo protiřečilo náro
kům na autorství a autenticitu, které byly tak důležité pro moder
ní estetiku. „Nehledáme původní zdroje,“ napsal Crimp, „ale 
struktury významu: pod každým obrazem je vždy jiný obraz.“ 
„Obraz" měl transcendovat dané médium a předávat své poselství 
stejně jak ze stránek časopisů, knih, billboardů a dalších forem 
masové kultury. Navíc zesměšňoval myšlenku, že specifické 
médium může sloužit jako rezistentní skutečnost, jakasj matečná 
hornina pravdy, která by sloužila jako estetický původ v moder- 
nistickém smyslu ať už jako „pravdivost materiálů“, nebo vyje- 

ivená esence. „Obrazy“ nemají žádné specifické médium, jsou 
průhledné jako paprsky světla, tak chabé jako dekalky, které se 
mají rozpustit ve vodě.

Postmodernistický „obrázek“

lak se tato kolektivní tvorba v několika dalších letech rozvíjela, 
začalo být jasné, že výzva autorství je nejradikálnějši v dílech Levi
neové. V roce 1980 ve své sérii Unlitlcd, After Edward Weston (Bez 
názvu. Podle Edwarda Westona) očividné pirátsky okopírovala 
skupinu snímku Westonova mladého syna Neila z roku 1925, což 
byly akty, které byly seříznuty tak, aby zobrazovaly pouze chlapco
vo torzo [1], Levineova naprosto spojovala svůj vlastni status auto
rky s Westonovym a byla chápána jako ta, která překračuje pouhou 
vyzvu jeho legálního statutu tvůrce, a proto ma autorská práva na 
jeho vlastni dílo. Místo toho byla ieii apropriacechápána jako pře

1 • Sherrie Levineová. Bez názvu, Podle Edwarda Westona I. 1 * ■
Fotografie. 25.4 x 20.3 cm

sah Westonova nároku na originalitu v tom snn 
původcem svých obrazů. Protože když tělo svého * 
tak. aby vytvořil řadu ladných torz aktů, můžeme tví- ' 
ton ve skutečnosti vypůjčil jeden z nejčastéji kultu- 
ných vizuálních tropů v západní kultuře: vracel se jiM 
aktům řeckého klasicismu, které byly samy o sobe 
nespočet římských kopií, ale filtrovaným formou.' ' 
starožitnosti vnímaný v porenesančnim světě, tedv 
fragmenty; usekané torzo začalo symbolizovat ry tm

A
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,ru ,hoto obrazu je tedy bezpočet: od bezejmenných
- i i'i, kteří obchodovali s kopiemi, přes týmy arche- 
. pr.u . ,ili na vykopávkách, po muzejní kurátory, kteří 

j . ..a moderní výrobce reklam, kteří verze tohoto 
aby propagovali své výrobky. Toto je perspekti- 

; ineová otevírá porušení Westonova „autorství“, 
ahou řadu těch, kdo si mohou nárokovat toto pri- 

.. ,1 : si legraci z myšlenky, že by Weston mohl být 
to obrazu.

.; t", a dramatizovala toto přisvojení si jiné fotografie 
fotografie vlastní, mělo za cíl, mimo jiné, ozřej- 

jitní kterou měla fotografie v rozmetávání mystiky 
se usadila na uměleckém díle. Patříc ke generaci 

;-r,» ponaučení z Waltera Benjamina a jeho zásadního 
Vmile dílo ve věku své technické reprodukovatelnosti 
I'j.v i" přirozené, Levineová naprosto chápala situaci 

u kopie multiplu bez originálu“. A tak kultovní hod 
<ví::u "  předmětu, uměleckého originálu, jehož estetic 

ne „aura“ měla být anulována invaliditou kopie nebo 
by! miou podstatou fotografie zpochybněna, lak tvrdí 

>tografického negativu [...] se dá vytvořit jakýkoliv 
i"!' (dat .autentickou' kopii nedává žádný smysl.“

ii mi / motivů umělců na výstavě „Pictures“ (Obra/ 
p< Ml se rostoucímu trhu s výtvarnou fotografii, s její 

.enými negativy a tisky s nádechem starobylosti, 
n lěšňujícím termínem „obrázek“.

ovou, která stavěla na této demystifikaci jednoho
pAv* estetického originálu), tak bylo jednoduché přenést 
další itorskou originalitu). Fotografie, jak naznačila, jen 

dnodušila a zprůhlednila takové krádeže zdvořile 
ropriace“ - které byly ve „výtvarném umění“, jehož 

'I >rativní status fotografie nyní odhaluje, vždy ende- 
W  edpokládal již Benjaminův esej: „Dříve byla spousta 

\ah věnována otázce, zda je fotografie uměním. Pri-
i zda už sám vynález fotografie nezměnil celou pod 
nikdo nepoložil.“ Levineová a jiní umělci zabývající 

í si ji kladli nyní. leden z termínů, který tuto kritiku 
**^*1 vl „postmodernismus“.

’via zastoupena na výstavě „Pictures“, Louise Lawlerová 
^  •«r- 1 termín nejkonzistnéji a aplikovala jej na svou tvorbu 

ř n̂f 'tavě za druhou - „Kolik obrázků“, „Mohl by to být Elvis 
‘ r* obr zkjr", „Barva, zdi, obrázky“ - integrovala svou práci do 

;'ého svéta masové výroby, vkládajíc své fotografie do
■ dómů těžítek, promítajíc své obrázky v efemérní formě

*  F Rentujíc svou tvorbu jako jakýsi druh kulturní suti: kra- 
"  tK* sirek, suvenýrové sklenice, fonografické nahrávky.

téže logiky, která fungovala u Levineové, lawlerová roz- 
”  ’•ruktury multiplicity z technického faktu kopie generované 
'*ncc do estetické domény autorství, a tím se rozpouští coby 

n'eho díla v koupeli různorodého sociálního kontinua. 
,aohé její fotografie nesou názvy jako Naaranžováno Bar- 

u Eugenem Schwarzovými [2]; Stolní lampa od EntCSttt

2 • Lotuse  l . lw l f t o . \ . ,

Cemobita fofogrofte, 40.6 * 59.7 cm

Cismondiho, aby signalizovaly mutaci autorství, kterou doku 
montují. Podrobení uměleckých dél silám trhu znamenalo, že 
nejsou jen integrovány do svéta komodit, a tak n.i sebe berou 
osobnost svých majitelů jako třeba v umné naaranžovaných 

t  portrétech Augusti San derte vteicteh ' pracovně pana •« pani 
Schwarzových. Také to znamenalo, že forma komodity, s niž 
jsou asimilovány, je taková, že jejich směnná hodnota v ni exi 
stuje v odtělesněné rovině znaku a činí je ekvivalentními 
s mnoha módními značkami, které mají větší hodnotu než 
kabelka nebo kožené mokasíny, k nimž jsou připevněny. Tento 

> itatus uméni jako ničeho \ le t nei „směnné hodnoty znaku* je 
ve snímcích Lawlerové Implikován znovu a znovu, lak jako 
v díle 1’ollock and Tureen (Pollock a lerina, 1984) sekretář dělí 
naši pozornost mezí kousek porcelánu z 18. století a výřez 
z obrazu (aeksona Pollocka, který vidíme nad nim: nebo 
v Who Are Vbu Close To? (Komu jste bliž?) (1990). kde S& H  
Cireen Stamps Andyho Warhola visi na fuchsiové zbarvené zdi 
mezi dvěma zelenými čínskými koni, to celé jako studie 
v koordinaci barev (fuchsiová a zelená), která by se neztratila 
v magazínu Zahrada. Tim. že svá kompoziční privilegia dává 
sběratelům dél, lim. že se vzdává svých stylistických výsad ve 
prospěch celé řady masmediálních prostředků - fotografického 
stylu módních časopisů, kvalitní reklamy, brutálních dokumen
tů - a tím. že zachovává implikovanou logickou reciprocitu, 
díky níž „směnná hodnota znaku“ překoná nejen Pollockovo 
dílo, ale i její vlastní, se l awlerová vzdává svých vlastních náro
ků coby autorka.

Ready made identity - Identita ready madu

Všechny tylo „obrázkové" pr«*blcmy generwané fotografií a ovliv
ňující triumvirát výtvarného uméni originalitu, originál, původ - 
tím, že vyluhuji autonomní svět uměleckého díla do výbušné domé
ny masové kultury, si našly cestu do díla Cindy Shermanové, vrstev
nice a kolegyně Levineové a lawlerové. V sérii nazvané Untitled 
hlm Snlls (Bezejmenné filmové záběry) / let 1977 1980 13, 41 
Shermanová předvedla neobyčejné změny v pojetí autoportrétu:

Výstava .Obrázky- I 1977



mizela v převlecích filmových hvézd, které představovala (Monica 
Vittiová, Barbara Bel Geddesová, Sophia Lorenová), osob, které 
naznačovala (gangsterka, bitá manželka, dédička), režisérů, které 
parodovala (Douglas Sirk, John Sturges, Alfred Hitchcock) a filmo
vých žánrů, které předstírala (thriller, melodrama).

Kromé toho, že Shermanová v takových dílech upouští od své 
identity coby autorky a jednotlivce, říká jimi, že celá podstata 
identity je postavena na zobrazení: na pohádkách, které vypráví
me dětem; na knihách, které čtou adolescenti; na obrazech, které 
přinášejí média a jejichž prostřednictvím je generována a interna- 
lizována společenská typologie; na rezonanci mezi filmovým 
vyprávěním a promítnutím v představivosti. A odtud se bere 
transparentnost osobnosti vůči rolím a situacím, které se tvoří ve 
veřejném světě obrazů, jež promítá nejprve film a poté televize. 
Pokud by mohlo dílo Shermanové být dílem tolika hollywood
ských gambitů, jak se její obrazy zdají říkat, je to proto, že Sherma
nová sama, jak tu stojí za nás všechny, je konstruována těmi 
samými gambity. A podle tohoto argumentu můžeme říci, že 
každý autor si nejen přisvojuje své obrazy, ale také že každý autor 
si přisvojuje sám „sebe“.

V polovině osmdesátých let a v důsledku feministických argu
mentů, například eseje „Vizuální potěšení a narativní film“ Laury 

a Mulveyové, nebylo již možné vnímat Shermanovou jako předsta
vující „nás všechny" nebo považovat hollywoodské manipulace

3 • Cindy Shermanová, Bezejmenný snímek z filmu č. 7. 1978
Cemobíá fotografie. 25,4 x 20.3 cm

▲  1975

filmu za rodové neutrální. Nejen že bylo zřejme, n r 
vé ve Filmových záhérech byly ženské, ale feminiv ■ 
podle nějž měly být tylo role chápány, se posunul 
dále nenabádá k tomuto druhu osvěty, která po žet 
odložily své role, do nichž byly obsazeny, jako by u > 
vleků, které se dají vyměnit, jen když budou cht 
argument daleko strukturovanější, podle nějž délbí 
archátu nebylo možno posunout; muži byli herci \i 
byly ženy pasivními objekty; muži byli mluvčími. > . 
zatímco ženy - za něž se mluvilo - byly nositelk 
Pokud Hollywood následoval tento vzorec, vytvářel 1 
jako ospalé vizuální fetiše a muže jako hybnou silu 
role byrly nevyhnutelné zakódovány do společensko ; 
toho bylo možno analyzovat prostředí v díle Cind' 
ani ne tak pro jejich masové-kulturní asociace, ale >f 
vizuální vektory: stopy mužského pohledu trénované; 

a a bezbranné ženě; způsoby, jaký mi žena na tento p 
úpěnlivé prosíc, ignorujíc jej, usmiřujíc jej.

lak esej Laury Mulveyové také argumentoval. * 
v rámci aktivity a pohledu se rovněž týká jazyka - ne > 
strukturálně překrývá. Pokud Mulveyová říka. že žen-

4 • Cindy Shermanová. Bezejmenný snímek z filmu č. 39, 19 '
Cemobdá fotograf», 25.4 x 20,3 cm
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ová. Nebudeme hrá t p řírodu  vaši ku ltuře , 1983

r  >v/ru ma na mysli to, jak je ženino télo uspořádáno tím,
ifcincoi v psychoanalytik Jacques Lacan nazýval sígnifiant 

lu. tci talem, který nemá, ale kterým - poznamenána kast-
k - cti h bou - je. Jiný způsob, jak to popsat, je říci, že její télo 
»ílř VC s
knouu 
ftiMtatk: 
ftopzyl 
No Ba

kráse, ale poničeno svou absencí falu - je fetišem, 
ie místo nedostatku. Na tomto místě a podle tohotu 
e postaven rozdíl, který zakládá možnost významu

ary Krugerové, jiné současnice skupiny kolem výstavy 
'uff'  e konstruováno na uznání této lingvistické dělby práce 

šproto v ji rozptýlilo.
u »1 i Shermanové, Lawlerové a Levineové je základem její- 

'  - ^ P’ 'astnéná obrazovost masové kultury, zde ve formě nale- 
>' ^rafií z časopisů a dalších masové šířených zdrojů. Ale 

" !n ualni základ kolážuje břitká verbální prohlášení. Napři- 
' *■ ** '■ Worít Play Nature to Your Culture (Nebudeme hrát pří 

ultuře) [s] jsou tato slova natištěna na fotografii mladé 
' «Junci se s očima zakrytýTna listy. Odvolávajíc se na binární
Vl • erá strukturuje nejen jazyk, ale všechny kulturní lormy 

opozice příroda/kultura je téměř tak fundamentální jako 
*TB *** ’nuiské/ženské - mladá žena na fotografii vskutku „hraje 

lak leží natažená na sotva viditelném poli trávy, nejen že listy 
' jejj očj vyvolávají pocit, že se poddává přírodním pod- 

svého okolí jako mimetická zvířata Rogera Cailloisc, ale 
také potvrzuje sexuální dynamiku vidění, jak ji popisuje 

í' fTOvá: mladá žena je objektem, ne subjektem vidění.

Naše těla, my samotné

Avšak v opozici k tomuto potvrzeni rodového stereotypu ston 
text, který mobilizuje iinv aspekt lingvistické analýzy, jen/ nabízí 

Astrukturalismus. Hrn je argument o podstatě zájmen, který
• předložil francouzský lingvista Émile Benveniste Rozdělením 

jazyka na dvě formy, narativní a diskurzivni, / nichž první je tor 
mou historického nebo objektivního vyčtu události a druha for 
mou interaktivního dialogu (konverzace). Benveniste poukazuje 
na jinou dělbu práce, tu mezi zájmeny třetí osoby on. oni spo 
jených s (historickým) minulým časem a první a druhou osobou
- já, ty, my - spojených s přítomným časem. Ta první, jak se 

domnívá, je formou, skrze niž jsou sdělovány údajné objektivní, 
vědecká fakta, a je tedy médiem poznáni, la druhá je mediem 
aktivní, žité zkušenosti, skrze niž osoby přijímají svou identitu 
a zodpovědnost za vstup na pozici „já", loje dimenze jazyka, ktc 
rou lingvisté nazývají „performativni" a která to, co |i chybí 
v předpokládané hodnotě pravdivosti, nahrazuje svým předpo 
kladem moci a aktivity. Tato dvě poselství obrazu Barbary Kru 
gerové jsou „smíšena", jedno nahrává narativnímu systému, 
v němž je žena objektem poznáni, jeji pasivita tvoři jeho „pravdi
vost“, to druhé bere za slovo diskurzivni systém, řik.i „|á“ (nebo 
v tomto případě „my” ) a stavi se do performatlvniho postoje. 
Tím ženský hlas agresivně odpovídá na mužský pohled,

Pila těchto čtyř žen tvoři důležitou součást toho, co bylo Identifi
kováno jako „kritický postmodernismus*, termín, který’ spojuje

■ jejich kritiku steoretikv masové kultury, tni \doTM pol labcrmaaa, 
kteří odmítají „průmysl svědomí”. Tento přídomek je nezbytný 
pro rozlišeni této formy od jiné formy postmodernismu, která byla 
zběsile podporována těmi samými médii. )ež výstava „Pictureis" 
odhalila. Antimodcrnlstfcký postmodernismus totiž vyhlásil 
válku „formalismu" tím. že se navrátil ke klasickým způsobům 

« malin \ ofeji a MChafttVi \ hr.m/u l napr ikl.nl ll.il Sud lO  < lii.H. 
a rozloučil se s progresivním pojetím historie cklcktickym přije
tím podivné směsice minulých obrazových stylů, jako by žádný 
z nich neměl historicky daný vnitřní význam (například Ameri
čan David Sallc). Skupina kolem výstavy „Pictures" která prohlá
sila, že umělecká média nejsou již nadále hodnotové neutrální, ale 
jsou infikována (komunikačními) médii a stala se součástí bitevní 
zóny moderní kultury, byla sama emblěmem postmodernismu 
chápaného jako kru ika.

D A lS I  U t í H A T U « *
DouglM Cnmp (Jn ffw í  Umn M s» MfT Ptom. IW 3
H alFotlo  fíw  A f*  ftw  P r« *  I «W

M rTPw«. 1 *8
CmgCKM #»«««»»> » Ptmm «rrfOA»
tnj Loo ixwr»»» ti* O«»»™» ’<**
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586 1980 V New Yorku je otevřena galerie 
Metro Pictures: objevuje se nová skupina 
galerii, které vystavuji tvorbu mladých 
umělců zpochybňu|icích fotografický obraz 
a jeho užiti ve zpravodajství, reklamé 
amódé. hf
• Jean Baudrillard

590 ' I )84a Victor Bürgin přichází s přednáškou 
„Absence přítomnosti: konceptualismus 
a postmodenismus"; zveřejněni této 
a dalších přednášek Allana Sekuly 
a Marthy Roslerovó signalizuje novy 
přístup k odkazu angloamerického 
fotokonceptualismu a psaní dě|in 
a teorie fotografie. BB

see 1984b Frederic Jam eson pubfckuje 
esej .Postm odernism us aneb kulturní 
logika pozdního kapitalismu" debata
o postmodernismu se rozštfuie za 
hranice uměni a architektury do sféry 
kulturní politiky a děli se na dva tábory > *

• Kulturní studia R*

600 1986 Výstava .Koncová hra. ocKazy
a simulace v současné malbě a sochařství" 
je otevřena v Bostonu někteří umétei s> 
pohrávali se zhroucením sochařství do 
komodit, zatímco pní podtrhává» 
význačnost designu, h f

M  1987 Koná se první akce ACT-UP: 
novy aktMsmus v uměm roznAcup 
knze AIDS. která do popředí 
pozornosti vynáSi spolupracujte* 
skupiny a poMické mtorvence n také 
rozvo) nové homosexuální »st»(*iy hf

• Am ertck* um élock« vrtíky

812 ť ilt ít  i MXtuw.l U h M m  Itu r t lf i

Oktober 18. 197/ nAmačti umftci 
zvo2u(i moínosl návratu Nstoncfc* 
matoy BB
• Ju rg o n  H abm m ns

017

Mngcwrts dB In torto". vytoér umfto 
z ntkotka kontmantů poatkotomáM 
ddfcurz a muNkUturrt debata ovWV# 
tvorbu stapé (ano prazantm aouCttináho 
irnfir» HF
• Abongorin i um Anl



1980
V New Yorku je otevřena galerie Metro Pictures: objevuje se nová skupina galeri 

vují tvorbu mladých umělců zpochybňujících fotografický obraz a jeho užití ve zpr r . 

reklamě a módě.

N:,, I M  zal

euvažuji o sobě jako o fotografovi, zabývala jsem se otáz
kami týkajícími sc role fotografie v kultuře... aleje to spíše 
’.abývání se problémem než médiem.“ Tímto prohláše

ním mluvila Sarah Charlesworthová (narozena 1947) za celou 
skupinu mladých umélců, kteří se stejné jako Cindy Shermanová,

a Barbara Krugerová, Sherrie Levineová a Louise Lawlerová na 
konci sedmdesátých a na počátku osmdesátých let stali najednou 
známými - mezi jinými umélci jako Richard Prince (narozen 
1949), James Welling (narozen 1951), James Casebere (narozen 
1953) a Laurie Simmonsová (narozena 1949). Nékteři z nich byli 
nedávní absolventi předních škol, například California Institute of 
the Arts (CalArts), kde je učitelé jako John Baldesarri, Douglas 
Huebler a Michael Asher zasvětili do strategií konceptuálního

• uméní a institucionální kritiky. Ale všichni byli poznamenáni 
novým vývojem té doby, především rostoucí sofistikovaností 
feministické teorie, která upředňovala otázky pohlavních rozdílů 
ve vizuálním zobrazeni, a kvalitativní transformací masmédií, 
která zménila celý kontext tvorby obrazu, jeho distribuce a vnímá
ni. Pokud se nékteři z jejich předchůdců potýkali s dvojím odka
zem Jacksona Pollocka, pak tito umélci demograficky silné

■ generace zápasili s nejednoznačným modelem Andyho Warhola, 
jenž jako by vznikl v tajné dohodě se spektakulámim světem obra
zů, který také odkrýval.

Seriální a simulakrový

Většina těchto umělců užívala fotografii tak, jak to popisovala 
Charlesworthová: spíše než by s médiem pracovali „v jeho sféře 
kompetence", modernistickým způsobem, tak jak jej chápali for 
malističtí kritikové, problematizovali jeho obvyklý požadavek

♦ expresivni abstrakce či dokumentární odkazovosti v postmoder- 
nistickem stylu, loto problematizováni se uskutečňovalo v několi
ka rovinách: na jednu stranu stáli tito umělci v opozici vůči 
umělecké fotografii, která si nárokovala hodnotu ojedinělého obra
zu spojovaného s malbou; na druhou stranu byli podezřívaví vůči 
mediální fotografii, která fungovala tak. že vytvářela efekt konsen- 
zu ve zpravodajství nebo přesvědčeni v reklamě. Toto na fotografii 
založené uméní, často vytvářeno ze zcizených obrazů, se take 
vy hrano vak) vůči neoexpresivní malbě a jejímu násilnému znovu

zavádění pojmu geniálního umělce s aurm 
umělci s fotografií zacházeli nejen jako se 
kopií bez originálu, ale také jako se „simul. 
zobrazením bez garantovaného referenta ve sk 
spíše než za fyzickou stopu indexového otisl 
fotografii za kódovanou konstrukci, která v\ 
a z různých pohledů tyto efekty zkoumali. YV 
fotografie byli nepostradatelnými průvodci R> 
jako Jean Baudrillard, Michel Foucault a Clil 
popisem simulakra, pojmu, který Baudrillard 
nedávných proměn komodity a Foucault a IX 
rých platonických koncepcí zobrazení.

Coby redaktorka časopisu The Fox, který net 
se Sarah Charlesworthová zabývala koncept 

k Josepha Kosutha a Art & Language z poloviny 
Feminismus ji přiměl k tomu, aby začala sama 
díla adaptovala popartové stejně jako konceptu 
cí se kritice zobrazování žen (zde sledovala stejn 
gerová, Silvia Kolbowski a další). V roce 197“ 
zahájila cyklus, který’ čerpal z proměn no\ 
v raném YVarholovi stejně jako raném Danu <'■ 
kopírovala titulní stránky International Heralii i 
vše kromě záhlaví a fotografií. Na první pohltil 
vytvořila nahodilé montáže, ale brzy vyšlo na po v i 
ni členění novinových zpráv, zejména skrze donu: 
ní mužských hlav států. Charlesworthová dále 
strategii na celou řadu severoamerických noví 
výsledkem předvedla, jak se projevuje nahodilost. 
ce. Například ve všech novinách z 21. dubna 19" 
jedno téma: italský ministr Aido Moro byl unesen 
brigádou [1 ]. Zde za jednoduché pomoci „asisti 
niade“ Charlesworthová odkryla prvotní prioritu 
médií: zachováni státní autority. Částečné bvla tato;

Jlouhttrni 
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ska „hermeneutika podezřeni" týkající se zpravod. uiťC’

tickou reakci na konzervativní politiku pozdních ' 
a počátku osmdesátých let.

Tak jako někteří její kolegové i Charlesworthová p>’ !- 
sledováni obrazový ch vzorců v reklamě a módě. \ 
touhy si přisvojila obrazy z časopisů, upravila je a w ' -
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sv1 J i  barev. Tyto fragmenty - pózujících modelek 
nu doplňků - poukazovaly na jazyk touhy, který je 

. kv. efekt, který Charlesworthová podtrhla fetišis
t i  vlastních snímků na materiálu Cibachrome.

i, ,, dél předkládala solitérní stopy ženského těla, 
j ťl( utni šálu, zatímco jiná proti sobě stavěla dva obra- 

. , , .;t . srovnání. Ve Figurách (1983) bylo ženské torzo 
nich šatů na červeném pozadí postaveno vedle 

.- ,. .' těla zahaleného do látky na černém pozadí; zde, 
v: Abigail Solomon-Godeauová, „(žádoucí) ženske 

f whal nejen do látky, ale do kulturních konvencí žádouc- 
jo h ující a definující konvence zobrazení samotného“.

, a, opět jako někteří její kolegové, zde použila stra
dou stereotypu takovým způsobem, aby odhalila jeho 

h> „mytické“ operace (ve smyslu, jaký má na mysli 
: Rjr s) operace, jejichž účelem je naturalizovat určité 
v'.; upiny, rodu nebo třídy.

jni ice se také zaměřil na konvence reklamních a mód- 
hra, kvůli tomu, co vypovídají o modelaci subjektu. Oč 

.mi obrazů jde, jak Prince implikuje, je kódováni
• d< niko obrazů, které jsou nyní tvarovány mediálními 

i/mm daleko víc než jakoukoliv starší kulturní formou, 
«’vi Imdesátých let Prince pracoval jako katalogizátor pro 
si .k' nihovnu Time-Life Incorporated, kde sbíral obrazy

i 'duktů. Poté tyto obrazy uspořádal podle typu a přefo- 
iprve černobíle, poté barevné, ale vždy ve stejném 
odhalil generické opakování póz, gest a efektů [21.

I I I  s | \

■’'• rtM w o rth o vá , 21. dubna 1978.1978
*t í íV |c«ti čemoMých tafců tvoňdcti fidno (Ho. různé 
wteV ztm te 55.9 x 40.6 cm

Jean Baudrillard (1929-2007)

V  pozdních Šedesátých letech se francouzský sociolog je.m 
Baudrillard pustil do marxistické analýzy strukturální 

jazykové domény znaku, tvrdíc. Je sigmlikace řídi ideologu 
Počína je Systémem předmětů (1968) a Společnosti spotřeby
(1970), tento projekt hýl rozvinul v Kritice /H>/iřii ke ekonomie 
znaku (1972) a Zrcadle výroby (1973). leho neiprovokativnéjši 
formulaci tohoto posunu je termín „směnná hodnou znaku*, 
který poukazuje na vytlačeni směnné hodnoty z komodit na 
jejich zobrazeni, jako například loga různých společnosti 

Aby o tomto vytlačeni mohl přemýšlet. Baudrillard se umě 
řil na simulakra, v nich} je realita nahia/ena lemu zobrazením 
Disneyland je lednirn z leho ne|oblihené|iich přikládá 
„Disneyland je tu. aby zakryl takt. že jetou .skutečnou' zemi, 
celou .skutečnou* Amerikou, která ie DUneytandem tstcmé 
jako vězeni jsou tu od toho. aby zakryly skutečnost, te cela spo 
lečnost ie ve své celosti vězeňská), plic v esell „Precession 
Simulakra".

Baudrillard ie přesvédčen. že komodita a znak v  staly |cd 
nim. čemuž bylo napomoženo operacemi .kódu', lehoí pro 
střednictvim je význam vyměňován v diskur/u Hauldttllard 
nehvl spokojen » myšlenkou .komoditního lellilsntu*. psnlle 
niž. jsou předměty obdařeny magickou hodnotou; místo toho 
tvrdil, ic předměty isou abstrahovaný do siginlianlú, aby mohly 
vstoupit do vymíny významů řízení .kódem"

Zastíněni předmětů signlIUnty, které je přeměňují na 
význam a připraví je na .výměnu”, se odehrává podle 
Baudrillarda vtude. dokonce I na tile. kde se stgnllianly rnz 
množí a nahradí fyziologickou hmotu .Píepísu|ic kulturní řád 
na tělo", tetování, oční sliny, řasenka, náramky a iperky. vtcch- 
no ukazuje, že .erotické je znovuvepsánim erologennibo 
v homogenním systému znaků",

Spiše než celebrily, které upřednostňoval pop-art, sj Prince vybir.il 
anonymní subjekty, ale nečinil tak v rámci oslavy nebo kritiky, ale 
spíše jako testováni - testováni nati vlastni ambivalentní fascinace 
těmito modely.

Tak jako mnozí postmoderni umělci, kleři používají fotogra
fii, i Prince tvoří v sériích, protože jen scriální struktura umož
ňuje hru opakování a rozdílů, která je) zajímá. V  roce I9HI začal 
přefocovat dva žánry reklamy, které stojí na semimytickém život
ním stylu. První z nich zahrnovala slavnou kampaň společnosti 
Marlboro s westernovým kovbojem, často na koni. která spojuje 
kouření cigaret s machistickou maskulinítou. Prince vytvořil 
hyperbolický katalog tohoto westernového hrdiny způsobem, 
který se zdál být jak podezřívavý vůči této legendě, tak ji omámen. 
Druhá série se zabývala prázdninovými reklamami s plážemi - 
utopií, v níž sexuální potěšeni a rodinný život spolu jaksi koexistu
ji. V  jeho verzi však přímořský turista, vyfotografován v zrnité čer
nobílé verzi na pozadí spáleném sluncem, zažívá dovolenou, která 
připomíná atomový holocaust. Prince se pak obrátil ke společen-
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ským subjektům v obvyklém zorném pd 
V Entertainers (Bavičkách) přefotil pochyb; 
z nočních klubů, které se používají v noví 
a nechal je plavat v černých plexisklových 
v šokujících aranžmá, kde se jejich rozma/a: 
našemu vlastnímu obskurnímu voyerísmu. i 
poval takové obrazy do formátů, ktere naz\. 
statě diapozitivy zvětšené do velkých sítí, ku 
hru opakování a rozdílů. Často jsou subjekt 
motorkáři a jejich holky, sajdkáři a surfaři a ta 
které operují mimo hegemonii vysoké vzdéla 
kritik Jeffrey Rian. Opět jak jsou zde figur 
a mutované naší myslí” - Prince nám k inspet „  
voyerismus. Není tak kritický jako barthesov - 
Krugerové nebo Sarah Charlesworthová, jeb 
odstup; přiznává svou vlastní částečnou idei 
lentní účast na obrazovém světě, který výstavu

Efekty reálného

Tvorba Jamese Wellinga a Jamese Casebereho 
néjší fotografii, více oddanou jejím tradicím a t. i -ifn. 
ve výsledku dekonstruktivnější. Spíše než bv v 
dimenzi fotografie, trvají na ní, jak tvrdí ki ,ilt 
Michaels, ale nerealistickým způsobem, kter\ 
nejednoznačnost fotografického signifiantu. lat 
má simulace a klam, jako spíše rozdíly mezi tin 
a jak vidí fotoaparát; v jejich fotografiích je „etek! »" 
řen naaranžováním a nasvícením, postaven tiuf 
a měřítkem obrazu.

Welling své zkoumání započal již v roce 19" i 
studentem CalArts, videonahrávkou rozprášeni 
připomínala celou krajinu. V' roce 1980, již v Ni «■- 
grafoval vrásčité povrchy aluminiové fólie v extr n Ji 
opět s dvojznačnými výsledky - mohly být pováži y u  
abstraktní studie horninových formaci Minor.t 
zpuchřelé dveře Aarona Siskinda. O rok později - (1 ,c'' 
fie lístkového těsta rozsypaného na bohaté dráp 
stejně zobrazující jako abstraktní; byly zároveň pr 
hloubky, a přitom pouhým povrchem. Názvy jat' 
Island a The Walcrfall (Vrak, Ostrov a Vodopád) <•" 1 
tické krajiny, jen aby nás přiměly k reflexi naší via p*1 
fotografické reality (zde, jak tvrdil Barthes, „konota, P”  
zí „denotaci“, a ne naopak, jak je obvykle myšleno). v :U I 
duchost prostředků otevírá tyto obrazy různým i' 1 
ln Search Of... (Hledaje...) [3] evokuje alpskou 
ledovec stejně jako vločky těsta zachycené do záh-n® 
U  Wellinga se .hledání“ romantického prožitku sta- ‘ 
unikajícího odkazu.

James Casebere si od pozdních sedmdesátých let ■
„ t ^ ___ s mnohoznačnosti fotografie, ale u néi ie nejistoty d2 • Richard Prince, Bez r&zvv (čtyh tony chva/ici se stejným směrem) č, 1 - £  4.1977-1979
Sada etyf snímků na matenaiu Ektacoior. 50.8x61 cm architektonickými modely vyrobenými z bílé lepe!"
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. rt.m. teré Casebere aranžuje a nasvěcuje jako miniatur- 
„ \ Zároveň specifické i generické, tyto obrazy jen 

iniét, kterým v jeho raných dílech byly vernakulár- 
: ického Západu, občanské války, předválečného 
jsou tyto scény naprosto fiktivní, jako v případě 

sutpenovy jeskyně) [4], která připomíná neoklasi- 
Mvěný z divočiny ďábelskou postavou z románu 
..vřiť/ (1936) Williama Faulknera. Stejně jako Wel- 

. \ vtváří efekty reálného svým médiem a názvy. Ale 
lokty jen částečné nebo jdou jen napůl cesty: všech - 
, jsou rozptýleny v zemi nikoho mezi modelem 
■ ikci a dokumentem. Jeho místa mají konzistenci 

jsou podobné fantazmatům, ze kterých zobrazeni 
nahradilo realitu.
lito dílech založených na fotografii se hierarchie rea 
ii .1 originálu a kopie stává poněkud nestabilní 

kem rozložení obrazu je jemné podrývání diváka: 
:eré fotografie většinou poskytuje subjektu názor 
ni je částečné potlačeno. Někdy se divák cítí téměř 

i> simulakry; jak píše Deleuze, „divák je učiněn sou 
.i, které je transformováno a zkresleno podle jeho 
>mto přízračném narušení jsou reálné efekty fotogra 
•vány stejně jako její konvenčni status „poselství ho/ 
s), jako dokumentu, podle kterého jsou věci zřejmé

robt. 
mto I

Kt vi
tér

a události přirozené. Před dvaceti lety to byl kritický vhled .i zpo 
chybňování nároků pravdivosti fotografického /ohra/eni ve 
zpravodajství i jinde - bylo akutní. Nícméné v našem současném 
obrazovém světě čim dal tím víc triumfu)c přístup MinuUkrový $  
nad referenčním; snad dnes ani loltk nepotřcbuicmc kritiku /obra 
zení jako spíše kritiku simulace.

'"•"mg. Hledaje..., 1981
22.9» 17.8 cm

4 • James Casabcre. Sulpentooeiotkyn», 19«2
Želalmov« siříxo, 40.0 « 50.8 cm

o a i s i l i t e r a t u r a

n o ta N  Bartha* . v . ,/ .™ .

Jw B a u d n d a rd  !U

0 *a t M a m  ''» lu g . i/.Sanaa kwn
Lou it Grachoa« lad | t n w i f i  A <•* v »  ’

Jacqxo» Q o*H  (ad ) ' * / > » ! / O » . *  C/n..

Sarah Rogerated.) Jtm m  M M »y >í/4i
lha An» 2000
A txg lS o lom o nO oó aau  i f £>. *  t %
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1989

1984
Victor Bürgin přichází s přednáškou „Absence přítomnosti: konceptualismus a p 

m us“ : zveřejnění této a dalších přednášek Allana Sekuly a Marthy Roslerové sign 

přístup k odkazu angloamerického fotokonceptualismu a psaní dějin a teorie foto

■Ji
I e nutné si uvědomit, že základní otázky konceptuálního 
umění - zaměření na analytické propozice a na lingvistické 
definice - měly vizuální podobu v čím dál víc analytickém

• přístupu k fotografickému obrazu. Postminimalistické umění 
posunulo vnímání jazyka a těla do rámce performativnosti; 
fotografie a její základní indexovost poskytla exaktní médium, 
kterým mohly být tyto časové a prostorové dimenze zazname
nány. A tak fotografické médium rozšířilo postminimalis
tické zájmy o výrobní procesy, specifické umístění 
a podrobné sledování nahodilosti a kontextu. Není tedy pře
kvapující, že unikátní schopnost fotografie zaznamenat nejmenší 
časoprostorové posuny a inkrementální nebo sekvenční perfor- 
mativní změny z 111 učinila také ideální nástroj pro stále inten
zivnější zájem konceptualismu o procesy a výrobu významu 
samotného. Fotocesta |1) britského umělce Victora Burgina 
(narozen 1941) je výrazem tohoto posunu od kontextuální 
estetiky k analýze fotografického významu právě v okamži
ku (1969), kdy Burgin inicioval teoretizaci site-specificity ve 
svém zásadním textu „Situational Aesthetics" (Situační este
tika) v britském časopise Studio International.

Burginova první kniha Work and Commentary: 1969-197.1 
/ roku 1973 se ještě ve svém celkovém teoretickém a uměleckém 
projektu držela angloamerické ortodoxie konceptualismu pozd
ních šedesátých let, zejména otázek kladených pozdně modernis- 
tickou sebekritickou skupinou Art & Language a jejím časopisem 
Art Language. Ale Burgin byl nakonec první, kdo tuto pozici na 
stránkách tohoto časopisu systematicky kritizoval; tvrdil, že „opti
mální funkcí umění je modifikovat institucionalizované vzorce 
orientace na svět. a tím sloužit jako prostředek socializace. Žádná 
umělecká aktivita tak nemá byt chápána mimo kódy a praktiky 
dané společnosti; užívané uměni je nevyhnutelné spojeno s ideo
logii... Musíme přijmout zodpovědnost za vytvářeni uměni, které 
obsahuje více než Uměni.“

■ Americký typ formalismu Clementa Greenberga anglickým 
umělcům (až po skupinu Art & Language a včetně jejích členů) 
učaroval na překvapivě dlouhou dobu. Objev dvou teoretických 
odkazů, jež byly jako první představen)' anglofonnímu publiku 
filmařů, umělců a literátů redaktory časopisu Screen, urychlil 
ústup formalistického modernismu. Prvním bylo znovuobjeve- 

a • ■ iseob

30
SMÜ T 4t t*

1 • V icto r Bürg in , Fotocesta, červenec 1969
Jednadvacet fotografii jednadvaceti částí poctehy

a ni myšlenek ruského a sovětského formalismu; dr .
s francouzskou strukturalistickou sémiologií a p>'

• kou teorií od Freuda po Lacana. Oba objevy před'!
■ teoretický základ pro umělce jako Burgin a V 

a konkrétné Burgina měly motivovat k tomu, aby k> 
trhal své spojeni s modernismem a konceptuali'" 
ukázalo v jeho eseji z roku 1984 „The Absence ■ 
Conceptualism and Post-Modernism“. Burginovodil>

A •  Um ■ *9-
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mťn na sémiologii a teoriích fotografického obrazu, 
i; v několika svých esejích Roland Barthes; dílo 

polK ulta se stalo ústředním pro Allana Sekulu (naro- 
,,  . M>nec vedlo k průlomové eseji „The Body and the 
: .1 archiv, 1986). Lacanovský feminismus Mary 

 ̂ k,. ašel protějšek ve vysoce politizované kritice foto-
■ razení Marthy Roslerové (narozena 1943) stejné

i ke definici feminismu a uměleckých přístupů.

r afu i obrat

ne vstoupil do amerického umění šedesátých let
,  ; ichůdnými způsoby. Za prvé tu bylo zahrnuti

, ;u. igrafie do díla Roberta Rauschenberga a následné
, , liola, čímž došlo ke zvláštní transformaci evropské

„. ontáže dvacátých let. Za druhé tu byly nékolikana
i ko komplikovanější a na první pohled nerozezná

• ,nlk na specificky americkou tradici fotografie od 
<otk d tých let: velkou tradici americké fotografie od Paula

.tAi p Valkera Evanse a tradici fotografů Farm Security
jra mír. n l FSA) a dokumentární tradici, která byla progra

s i :  \ ana ve třicátých letech. Byly to tedy rozmanité způ
ktcr i umělci počátku šedesátých let, po Warholovi,

x c • ili lovuobjevení fotografického obrazu v kontextu neo
«ntgirdi tvorby,

fdnoii prvních postav vzestupu toho, co by mohlo být
• nfuno u specificky fotografická estetika, byl Ed Ruscha,

i kn z počátku šedesátých let, počínaje Dvaceti Sesli
bnanov a stanicemi (1962) a Každou budovou na Sunset 

19 , představily zvláštní typ fotografie. Pokud může 

ihjr erizována jako amatérská a popularistická, byla 
apojen.i i procesu deskilling  fotografického obrazu; a vskut 
to io tn >ntext pop-artu (s jeh o  vlastními metodami deskil 
W um< .kého díla), v němž byly Ruschovy knihy poprvé 
F <i' \ :ialogu mezi Ruschou a Warholem bylo Warholovo 
Uwiní alezených“ fotografií přeloženo do principu, který 
«■■fii/c. ástmi urbánní krajiny jako s „nalezeným" materiá- 

**>. ost né Ruscha ji zaznamenal tím nejbanálnějším mož- 

>bem.
V pol •iné šedesátých let se objevil jiný druh fotografické 
' >> í rý by mohl být nazýván protokonceptuálni, a to v díle 

•*1 ’ Hama. Graham svou fotografii, i když ještě stále velmi 
a Ruschově, umístil do výslovnějšího dialogu s tradici 

<nck ch dokumentárních fotografů, zejména s dílem VSalkera 
<nsť 'rahamovy kamenné fotografické obrazy vernakulárni 

‘••'*Wektury v New Jersey -  takového typu jako předměstské 
*aky v jeho Domovech pro Ameriku (1966-1967) -  se vracejí 

k Evansovým kamenným fotografiím industriálni archi- 
,!u0  v Pittsburghu. Ale i když Grahamova fotografie vytváří 
*°usi kontinuitu s vernakulárni architektonickou obrazovosti. 
‘ r,fn ^  distancuje od w soké, ambiciózní kvality fotografie

populární fotografické tvorby i vernakulárni architekturu jako 

obraz, Graham  /jitřil Ruschův původní projekt deskilling tvorby 

▲fotografie. Jeho užíváni levného ručního fotoaparátu nebo kv 

něho barevného filmu a levného kom erčního tisku vytváří 

výslednou fotografii, která vypadá. iako by ji pořídil turista /tra 
cený v New Jersey.

V kontextu konceptuálního uměni fotografie přijala řadu 

funkcí, které přesahují ty. jež uvedl Graham. Za prve se zabývala 

problémem formy distribuce uméleckeho díla. Počínaje Ruschou, 

fotografie byla přijata jako prostředek trváni na mediatizaci 

nebo masové distribuci uměleckého díla, tedy prostředek, který 

přispívá k rozpadu konceptu um ěleckého díla coby unikátního 

předmětu. Ačkoliv Warhol si z malby coby unikátního originálu 

vidy dělal legraci, nakonec se k ni vracel v každém okamžiku své 

tvorby. Přestože tedy byly jeho malby určovány fotografickým 

obrazem a sítotiskovým procesem . v\ slednym produktem to h o 

to procesu byl nevyhnutelné unikátně originální předmět 

U Ruschy byl konečným produktem m nohočetný objekt, levné 

produkovaná kniha otevřená masové distribucí, která »e posta 

vila do jasné opozice k pop artove malbě s |eii „aurou” paradox

• né nedotčenou
Za druhé fotografie vstoupila do protokonceptuálniho a kon 

ceptuálního kontextu představením cele řady doposud nem ysli

telných a neviditelných obsahů. U Ruschy můžeme řici. že 

urbanismus otázky architektury, otázky vem akulárnlho urbán 

ního prostoru, otázky cirkulace dopravy /novu vstoupily do 

um ělecké tvorby prostřednictvím  nam étú. které se neoblevová 

ly v ničí tvorbě, ať už v Evropě, nelni Spojených státech, dobrých 

třicet let. Až do momentu vrcholného m odernism u ve třicátých 

letech se mělo sam ozřejm é za to. že architektura a urbanism u» 

jsou hodny avantgardního zájmu. V poválečném  období však 

všechno zajím ající se o kolektivni. urbánni. veřejný prostor 

z. um ělecké tvorby dram aticky zmizelo. Bylo to až Ruschovodflo  

a následná tvorba Dana G raham a a koncepluálnich um ělců, 

v nichž problematika veřejného urbánního prostoru, archilek 

tury. veřejnosti -  a toho, jak ji vůbec vnímat znovu vstoupila 

na pole avantgardní reflexe.

Od mdexu k informaci

Jedním z am erických um ělců, v jeho* konceptuálnim  díle se tyto 

zájmy staly ústředním i, byl D ouglas Hucbler. který specificky 

spojil časovost a prostorovou svých aktivit t  fotografickým  o b ra
zem a odpoutal svou tvorbu v tom to médiu «»d ikon«>grafic vyso

kého uméni. V roce 1971 inicioval projekt Var table Piece •70 (in 
process) Global -  vytvořeni univerzálního kolektivního portrétu 

všech, kdo žiji na zemí, který- měl být kritikou žánru portrétu 

stejné ja k o  pokusem  -  ve svém  o břim  prostorovém , časovém  

a kvantitativním  rozsahu -  radikalizovat trad ičn é  om ezené 

zaměřeni se na zobrazovaní a zo1m.izos.ki konvence. 12]

Koncem šedesátých let se však -  ve specifických konfrontacích 

s fotografickou tvorbou konceptualismu -  mnozí um ělci přeori-
a čtyřicátých let. Přidávaje k m yšlence \'ernakulárni.

A •• !«•> • B - ♦
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2 • Douglns Hueblor, Vanable P ieco *70  (in  process) G lobal (Proménlive dílo č. 70 
[rozprncovnnó] globální). 1971-1997 (detaily)
Dokumentární fotograf», text, různé rozméry

Baldessari a Ruscha, je  přesné to, že v té dob, 
znovuobjevili odkaz New York Film and Ph< 
let s jejím  důrazem na ruský film. Takže se d< 
nich šedesátých letech promítaly nejen film 
a Vsevoloda Pudovkina, ale také sociální il . 
Film and Photo League spolu s vážným př<

▲ jaké prezentoval John Heartfield. V někter
• stalo skrze explicitní zprostředkování díla 1 

fotografická tvorba v letech 1970-1971 (na, 

kanceláří Shapolski et al. , které je ve svém v >ti 
turu a seriálním formátu paralelní k tvorbě R 
dalším takovým mezníkem, kdy je  pop-artm 
bez komentáře či kontextu transformována J. 
ké intervence.

Od pop-artu k fotomontáži

Umělci jako Roslerová a Sekula si berou mink 
tak politického dokumentu jako výchozí his' 
přístup je viditelný v díle Marthy Roslerove 
tých let s názvem Bringing the War Home 
(Uvědom ění si války: Krásný dům) [4 ],  což

entovali na kritiku konceptualismu na straně jedné, jak tomu 
mnohdy bývá při utváření nové umělecké pozice, a na straně 
druhé na znovuobjevováni a reinterpretaci dřívějších odkazů: 
v tomto případě americké dokumentární tradice. Začínajíce 
v Kalifornii, v kontextu skupiny, která studovala spolu s Allanem 

a Kaprowem, Johnem Baldessarim ,i básníkem Davidem Antinem, 
tito umělci zejména Sekula, Roslerová a Fred Lonidier defino
vali svou tvorbu v opozici ke zdánlivé neutralitě konceptualismu. 
Jedním z nejdůležitějších příkladů, v nichž, je tento historický 
obrat patrný, je 29 Arrests (29 zatčení) Freda Lonidiera (3], které

• rekapitulovalo přesnou strukturu Ruschových knih. jejich kamen
nou tvář, téměř banální neutralitu, s niž se zdánlivé náhodou 
nahromaděné nalezené objekty stanou subjekty. Ve svém projektu 
Lonidier vyfotografoval zatýkaní během proti válečného protestu 
v přístavu v San Diegu, zatímco vojenské lodě odplouvaly do 
Vietnamu s dalšími zbraněmi a novými zásobami pro americkou 
armádu. A tak je Ruschova zdánlivé neutrální tvorba kritizována 
náhlým odvarem právě těch nahodilosti -  politických, kontextu- 
álnich, historických -  které konceptualismus zavrhl.

Jedním z důvodů, proč tato generace byla v opozici vůči pop- 
artové a konceptualistické mentalitě umělců, jako byli Huebler,

A

3 • Fred Lonidier. 29 zatčených, (nahoře) č. 10; U stte d i 11 N av*' &  
i .  18: U stfe d i 11lh N aval D is tn c l. 4. května  1972 San D iego
Tňcel čemobiycfi to tog r^ i. 12.7 x 17.8 cm

A
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-m ěř doslovně čerpány z Heartfieldova modelu 
vá tvrdí, že H eartfieldovo dílo v té době nezna
li obrazy vietnam ské zkázy vloženy do uhlaze- 
klamních, m ódních a společenských časopisů, 
okusila produkovat tuto sérii barevných foto-

■ .1 sovou distribuci, a i když se jí  to nepodařilo, 
prvních ukázek toho, jak  politizace fotomontáž - 

ihla v am erickém  kontextu svého vrcholu, 
ip, vedle znovuobjevení fotomontáže, zahrnoval 

Inoceni odkazu americké dokumentární tradice, 
skupiny se jasně ukazovala touha amerikanizovat 

\ at se na místní vernakulární historické kontext) 
než jen na evropské. Tento zájem o regionální kul- 
!o určité míry s sebou přinesl pop-art ve svém trva 
unerictvi svého projektu, je  pozadím dialogu, kter\ 

•kula započali s Film and Photo League stejné jako 
ografie FSA ve snaze čerpat / existujících tradic 

1 ické historii.
'rvkem zásadním pro jejich tvorbu je interní deba- 
i fotografie samotné. Nejenže oba tito umělci jsou 
nky, teoretiky a historiky fotografie, ale do značné 
ich texty vedly k tomu, že se umělecký svět začal

kriticky zabývat vztahem mezi modernismem ,1 fotografii. |e 
důležité si uvědomit, do jaké m in dokumentární fotografie 
vstoupila do veřejného povědomí americké kulturní historie 
v tomto momentu jako výsledek jejich různých esejů, jako 
například „In, Around and Afterthoughts on Oocunientary 
Photography* (1981) Marthv Roslenivea Sekulov.i „Pismantling 
Modernism, Reinventing Docu ment ary" (198-1). Ani jeden 
z nich nenavrhuje slepé pokračováni dokumentárního projektu. 
Vlastně je pravdou opak; oba jsou extrémně kritičtí a opatrní 
v tom, jak poukazují na historickou ncadckvátnosl například 
odkazu fotografie FSA.

To, co tito umélci-kritikove jasné chápou, je. že vzhledem 
k politickému využiti jejich děl byla politická neutralita fotografů 

▲jako Walkei 1 \ ans nebo Dorothea Langcová velkým nedostat 
kem; protože ani jeden si nebyl vědom (nebo mu to bylo llmsteiné) 
vlastního politického rámce, v n im i bude iťho dilo poulilo pod 
záštitou projektu FSA Rove Strykem. Konflikt, který Rodcrová 
i Sekula neustále zkoumají, spočívá v otá/ce. do jaké míry může 
fotografická tvorba na sebe vzít aktivistický, inlervcnčm nebo agi 
tační přistup nebo do jaké míry jsou fotografie obsaženy v diskur 
zivnich konvencích a institucionálním rámci, který’ jim bráni 

v dosažení naproste politické účinnosti.

4 • M otta* Fto*t0#ovA. První M m »  
(P al n iM onm i) n  *«<» l> n "U "’U 
the W iu H om * Moumi IhM ulH ul 
(U v*dom «n IW vM kr du m \ .
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5 • Alan Sekula, U n title d  SJide Sequence 
{Bezejmenná diáéková sekvence), 1972

1984a 1 Fotokonceptualismus

Toto je  jedno z dilemat, kterému čelí fon

psaní, tak ve své tvorbě. V  projektech, jak o  : ,
Untitled Slide Sequence (B eze jm enné s e k ., 

nebo v The Bowery in Two Inadequate 
(Bowery [Bída] ve dvou neadekvátních c 
mech) [6] Marthy Roslerové, můžeme \ k 
hranice tradiční dokumentární tvorbv. S. ,vo i„ 
osmdesáti diapozitivů, které se kontinu.il: ai 
osmdesát obrazů dělníků, kteří na konci d« 
leteckou továrnu General Dynamics Con 
Diegu. Tento cyklus jasně odpovídá na k,i 

a maci konceptualismu v rukou někoho jaki 
reaguje na obrazy dělnického hnuti ve v\ 
dokumentární tradici. Sekulovy snímky 

přesnější a komplexnější obraz subjektu dok 
ťie jednak proto, že zde dochází k transform. i . 
lé fotografie v běžící dia sekvenci, ale take ( ;
snímky dělníků poukazují na těžkost, s jak  
dělnický subjekt (oproti například středo 
úřednickém u pracovníkovi). Na jednu stranu ic t 
otická retlexe toho, co je  fotografie (jejího st 
niho znaku“), jak  tvoří význam a jak tilu.
a diskurzivně umístěna a šířena, zásadní pro 
se distancuje od naivního návratu k politick’. * 
grafického dokumentu. Zároveň a v protichu 
jde za sémiotickou kritiku tím, že podtrhuje n ' nrrti 
nost kontextualizace a historické specifičnosti »
Mohli bychom říci, že kritika naivního předpc 

účinnosti amerického dokumentu se spojuji 
neutrality konceptuální fotografie.

V tomto smyslu je  Bowery Marthy Roslerove .. 
ním projektem. Obrací se k dokumentární fotou' 
ších formách -  Roslerová to nazývá „školou •
žebráka“ v je jích  zrnitých černobílých obraze«. 1 
torickém významu, kterých tento druh díla v sedu f
nabyl. Také kritizuje jistý druh newyorské poulič n 
vovaný v té době Johnem Szarkowskim v MoMA 

Garryho Winogranda, jemuž rozpad a mizérie
• života poskytuje, v lhostejném cynismu, spekt 11 

Vzhledem k tradici Walkera Evanse -  mnohé z t< • *
jsou citacemi z Evansova díla -  se Roslerová staví« 
co nazývá „neadekvátností fotografického zobr.i 
konstruuje očividnou neadekvátnost jazykového 
zobrazeni opilosti. Vedle fotografických obrazu 
nesoucí seznam terminů pro opilost -  od nejnižšíh« 11 - 
nejarchaičtější knižní výrazy. Ve své seriálni akumuU 
my napodobují serialitu pop-artových opakovaní 
svým obsahem, tak svýTn jazykovým statutem stoji • 
vůči tvrzeni konceptuálního umění, že nalezlo čiro. 
sebereflexi. Tím, že iazvk spojují opět se sférou sonu' -

A '9Mt> •  !« *
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t i p p l e r  

wineblbber 

elbow bender 

o ver indulger  

toper

lushlngton

J >' 'oyá, The B ow ery in  Two Inadequate D escrip tive  Systems 
1 B -e dvou neadekvátních deskrip tivn lch systémech), 1974-1975
' afc 4 .jb tych  fotografii a tři íem é panely, každý z nich 20.3 x 25.4 cm, edeo P*ti

r 4Í.o térou vyšinutého, okrajového, společensky diskvalifi-
**w hi uvádéjí do racionálního projektu konceptuálního

' '! n/.i kontraracionality, což je pro tento moment dialo-

fvhti ou generaci typické.
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Frederic Jameson publikuje esej „Postmodernismus aneb kulturní logika pozdníl 

debata o postmodernismu se rozšiřuje za hranice umění a architektury do sféry 

a dělí se na dva tábory.

Žádné slovo v poválečné kritice není diskutovanější než ter
mín „postmodernismus“. Je to zejména proto, že je  možno 
chápat je j ve vztahu k jiným širokým pojmům, které jsou 

také těžko uchopitelné, jako například „modernismus“, „moder
nita“ a „modernizace“. „Postmodernismus“ je  také paradoxní sám
o sobě. Na jedné straně připomíná, že „modernismus“ -  ať už jej 
vnímáme jako zjemnění každé umělecké formy do své zvláštní 
esence, nebo naopak jako kritiku vší estetické separace -  je  dokon
čen a jeho smrt vskutku byla oznámena mnohými teoretiky. Na 
druhou stranu v dílech některých umělců a kritiků, také spojova
ných s tímto termínem, postmodernismus nabízí nové náhledy na 
modernismus, zejména na historické avantgardy, jimž dlouho 
nebyla věnována patřičná pozornost (jakou například dadaismu 

« a surrealismu věnoval Clement Greenberg a jeho následovníci). 
1'ímto způsobem postmodernismus sloužil jako způsob, jak se 
znovu zabývat modernismem stejné jako je j prohlásit za mrtvý.

Tak jako modernismus ani postmodernismus neoznačuje urči 
tý styl uměni. Jeho nejambicióznější teoretikové spíše užívají tohoto 
terminu k označeni nové kulturní epochy na Západě. Pro americké
ho kritika Frederica Jamesona, jehož esej „Postmodemism, or the 
Gultural Logic oí I ate Capitalism" (Postmodernismus aneb kulturní 
logik.» pozdního kapitalismu) je klasickou marxistickou analýzou, 
není postmodernismus ani tak jasným odklonem od modernismu 
jako nerovnoměrným vývojem starých (nebo „reziduálních“) 
a nových (nebo „rodicích se“) prvků. Nicméně je  natolik odlišný, 
aby jej bylo možno „periodizovat" coby novy moment v kultuře ve 
vztahu k novému stadiu kapitalismu, které je často označováno za 
„konzumní kapitalismus" a které se začalo projevovat po první svě-

• tové válce. A tak podle Jamesona spektakulámí obrazy spojované 
s post moderní kulturou - svůdné simulace v časopisech a filmech, 
v televizi a na internetu, které sotva kdy zobrazuji něco skutečného 
reflektují „kulturní logiku“ ekonomie hnané konzumentovou tou
hou. Nicméně (Hnile francouzského filozofa Jeana-Francoise Lyotarda, 
jehož dílo Postmodemí situace (1979) zahájilo filozofickou debatu
o tomto terminu, postmodernismus přinesl konec jakékoliv takové
ho marxistického vyprávěni, vlastně všech „velkých vyprávěni" 
„modernity", ať už byly vyprávěny jako příběhy o pokroku (tak jako 
rozšířeni osv ícenství), nebo jako příběh o úpadku (/nevolném pro 
letariátu). Ale i když se tito oponenti v debatě o postmodernismu

neshodnou na jeho důsledcích, shodnou se, 
zůstává „modernizace“ neboli nekonečná tr.i 
prostředků a konzumace, transportu a kon 
zisku. Po této stránce může být konec uměle« 
„modernismus“, snad i kulturní epochy /«.. 
žádný konec společenskoekonomickému [ 
„modernizace“ není v dohledu. Právě naopak 
být pouhým signálem téměř globálního rozsah i

Soupeřící postmodernismy

Ale co znamenal termín „postmodernismus“ « 
tuře v době, kdy tato debata byla nejintenziv 
roku 1984, roku, kdy byl Ronald Reagan znovi 
tem? (Zahrnuji sem architekturu, protože deb. 
prvně dostala zde.) Ve Spojených státech to byl 
neokonzervativismu v politice, který’ volal po n. 
hodnot rodiny, náboženství a státu -  zkrátka ki 
Ale byl to také vrcholný okamžik, alespoň v up 

kém světě, poststrukturalismu v teorii, který zp<>> 
nu tuto původnost a návraty. Sotva srovnatelné < 
první byla politická síla, druhá intelektuální or 
tyto dvé filozofie ovládaly dva zásadní postoje k p» 
a pro jednoznačnost je  podle toho budu označoval 

Tehdy, stejně jako nyní, byl „neokonzervativn 
mus“ známějším z této dvojice. Definován zen 
stylu, reagoval v opozici k modernismu, který 
abstraktní zjev samotný -  na sklenéno-kovový m> 
v architektuře, abstraktní malbu v umění a jazyi< 
ty v beletrii. Tomuto modernismu pak oponoval n.i 
mentu do architektury, figurace do umění a 
beletrie. Neokonzervativní postmodernismus «> 
návraty heroickým uzdravením nejen umélecke 
v opozici k údajné anonymitě masové kultury, ale ta 
paměti v opozici k údajné amnézii modernisti «' ' 
„Poststrukturální postmodernismus“ naopak zpo«: 
originalitu umělce, tak autoritu tradice. Navíc, spi- 

«k zobrazení tento postmodernismus přišel s kritik' 
podle níž zobrazeni spíše realitu konstruuje, než ab' '  ■

A
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. alrobuje stereotypům, než by odhalovalo nějaké 

. , nl> přitom, jak  uvidíme, sdílejí tyto dvě protichůdné 
. ;.,t , 10 pohledu tutéž historickou identitu, identitu, 

... ,ťll i nemohla předpokládat.
. ... a .hitektuře neokonzervativní postmodernismus 

,tn. eklektickou směs archaických stylů a součas

ní architektuře, ja k  byla představována Philipem 
v.., >/en 1906), Charlesem W. Moorem (1925-1993), 

\ um (narozen 1925), Michaelem Gravesem (naro- 
i; rtem  Sternem (narozen 1939) a jinými, tato tvorba 

j Ij  . ..mi neoklasicistních prvků, například sloupů,
. pula li symbolů k „odění“ obvyklé moderní stavby, 

, ve struktuře a prostoru kvůli výkonnosti a zisku,
o představují Francesco Clemente (narozen 1952), 

Ku (narozen 1945), David Salle (narozen 1952) 
v cl (narozen 1951), se užívaly uménovědné odkazy 

hsc - citace k vyzdobení obvyklé moderní malby 
v závislosti na národní kultuře umělce -  zde to 

\ ,i Američané 11]). Jakým způsobem byla tato díla 
Jť i kká? Neargumentovala vážné proti modernismu, 
: rti nepřekračovala. Spíše se snažila usmířit se s veřej

- trhem), která byla údajné odcizena přílišné kon 

n íéním a architekturou v šedesátých a sedmdesátých
■ Ala) a ne demokratické (jak se občas tvrdilo) -  toto usni í 

clitářské ve svých historických odkazech, tak maní 
ých konzumentských klišé. „Když Američané sedí 

iměsti uviti se pohodlné,“ poznamenal jednou Venturi, 
-• ‘ ioma s rodinou a dívat se na televizi.“

V tomto ohledu byl neokonzervativní postmodernismus spíše 
antímodernistický než postmodernistickv; ,i stejně jako antimo 

a dernismus n e tiv ile á iA o  období hledal i tento stabilitu, dokon 
ce autoritu skrze odkazy na oficiální historii. Spiše ne/ stylistickým 
programem byl tento postmodernismus kulturní politikou, strate 
gií, která byla dvousečná: za prve měla /a cil předejit modemis 
mus, zejména v jeho kritických aspektech (v ncokon/crv.uivnim 
schématu měla být kultura jen stvrzením daného státu quo). 
a pak zavést staré kulturní tradice do života současno společnosti, 
které se takováto stylistická řešeni dávno přežila.

Zde začaly na povrch vyplouv.u velké protimluvy tohoto 

postmodernismu, protože i kdy/ citoval historické styly, jeho

• směs citaci, často nazývaná . past li", měla tendenci těmto 
lúm upírat nejen kontext, ale také smysl Ironicky tedy spise než 

na návrat k tradici, tento postmodernismus poukazoval na je jí 

fragmentaci, až dezintegraci, alespoň co sc tyče koherentního 

kánonu stylů. Ve skutečnosti .styl", chápaný tako jednotné vyjá 

dřeni jednotlivce nebo období, a „historie", chapaná iako základní 

schopnost vůbec kulturně odkazoval, nebyly tím to post moder 

nismem ani tak posíleny jako podkopaný I imto způsobem byl 

neokonzervativní postmodernismus postižen stejným kultur 

nim problémem, kterému se snažil uniknout, jelikož |ak tvrdil 

zejména Jaroeson osmdesátá léta byla poznamenána ne návra 

tem stylu, ale jeho rozpadem na pastiš, ne znovuobnovením  his 

torického vědomi, ale jeho erozi v konzum enlské am nézii a ne 
znovuzrozením autora, coby génia, ale .sm rti autora (ve slavné 

frázi Rolanda Barthesa), chápané iako un ikátní zdroj všeho 

významu.

> E xil.
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Kulturní studia

S ém iologie natolik prohledala celý kulturní horizont, aby 

nalezla příklady skrytých politických řečí, že se její pole roz

šířilo na reklam u stejné jako na televizi, obalové techniky  

a m ódil. T o to  sém iologické otevření se širším u poli m asové-kul- 

turní činnosti přišlo souběžné s útokem M ichela Foucaulta na 

vnitřní koherenci různých disciplín, které tvoří pole h u m an it

ních véd: literatura, historie, um éní atd. V Anglii, na University  

o f  Birm ingham , začali akademikové popírat myšlenku, že m aso

vá kultura je pouhou záležitostí m anipulace pasivních konzu

m entů. Kulturní kritikové jako Stuart Hall (narozen 1932)  

tvrdili, že existují strategie spotřeby, které se stávají form ou  

odporu. Rapová hudba je jedním  z takových příkladů p řep ro

gram ování hudby, která se stává prostředkem  agrese vůči stře- 

dostavovským  hodnotám  dekora a poslušnosti. D okonce se 

nabízí tvrzení, že nejnižší z forem  populárního vypravěčství, 

tzv. harlekýnky, by m ohly být form ou od poru, který um ožňuje 

ženám  z nižších vrstev urvat si svůj díl soukrom í a fantazie.

T o , že rozdíl mezi vysokým  um ěním  a m asovou zábavou bude 

odrážet třídní boj, bylo vysloveno francouzským  sociologem  

Pierrem  Bourdieu (1931 -2 0 0 2 ) ,  který v roce 1979 tvrdil, 

že dovednost konzum ovat vysoké uméní je rovna vlastnictví 

„kulturního kapitálu", a tudíž se v západních industrializova

ných společnostech rovná peněžní výhodě a m oci.

Druhý postmodernismus, „poststrukturalistický postmoder- 
. nismus“, se odlišoval ve většině ohledů. Zejm éna ve své opozici 
k modernismu. Z neokonzervativniho pohledu musel být 
modernismus překonán, protože byl příliš kritický. Z post- 
strukturalistického pohledu musel být překonán, protože již 
nebyl dostatečně kritický -  stal se oficiálním  um ěním v muze
ích, oblíbenou architekturou korporací a tak dále. Ale tyto dva 
postm odernism y se nejjasněji odlišují v otázce zobrazení. lak 
bylo poznamenáno výše, neokonzervativni postmodernismus 
obhajoval návrat k zobrazeni a měl pravdivost svých zobrazení 
za danou. Poststrukturalistický postmodernismus, na druhou 
stranu, byl hnán kritikou zobrazení, která zpochybňovala jeho 
pravdivost, a právě tato kritika toto postmoderni umění tolik 
spojuje s poststrukturální teorii.

Toto umění si ve skutečnosti vypůjčilo poststrukturalistický 
pojem fragnientovaného „textu“ jako protiklad k modernisticke- 
mu modelu jednotného „díla". Podle tohoto argumentu bylo 
modernisticke „dílo" uměleckým dílem, které bylo symbolickým 
celkem, unikátním ve svém stvořeni a dokonalé ve své formě. 
Postmodernistický „text" naznačuje velice odlišný druh entity: 
podle vlivné Barthesovy definice jde o „multidimenzni prostor, 
v němž se setkávají rozlišné rukopisy, žádný z. nich originální, 
které se misi a srážejí". Tento pojem „textualitv" se zdál byt vhodný 
pro strategii přisvojovaných obrazů a nebo anonymních textů, iak

byly užívány v raných fototextech Barbary K 
kvých prohlášeních Jenny Holzerové (narozei 
jako v raných kopírovaných dílech Sherrie I . • 

i kých aranžmá Louise Lavvlerové. V těchto ; 
dernistická textualita poprvé opírá o nic, 
„mistrovských“ dél a „mistrů“ umělců, ku i 
ideologické „mýty“ hodné vystaveni -  a 
„dekonstrukce“. Jelikož tyto mýty byly považ.

■ ské, nebylo náhodou, že tuto kritiku vedly fen

Pastiš a textualita

Coby modely tvorby umění jsou modernisti« l 
nistický „text“ dostatečně jasné. Ale co ntoi. 
a poststrukturalická „textualita“ -  jak rozdílu 
důsledku? Povšimněme si jako příkladů téchi 
umělců, kteří začali být oba oslavováni kolem i 
sionistických maleb Juliana Schnabela na stran 
álních performancí Laurie Andersonové (naro. 
druhé [3], Schnabel mísil narážky na vysokt 
Caravaggia v díle Exil) s materiály nízké kultu: 
a jelení parohy), ale ne proto, aby oba term 
Naopak, spolu s mnoha dalšími umělci té doby | 
tické techniky koláže a asambláže v současné 
k povzbuzení média, které kdysi měly rozevřít i 
z jeho obrazových prvků jsou fragmentované (iak 
té talíře), ale všechny drží pohromadě komu 
-  například expresivní gestya, bohaté raniv 
abstraktního expresionismu -  které se Sehnal 
Andersonová si oproti tomu pohrávala s dějinám 
turou jako s klišé. Ve svých performancích, ku 
dezorientace v současném americkém životě, zr: 
vu uměleckých médií a kulturních znaků pi

«chkcpm , 

t*cké m,- 

Puvaior 

'tifikacť 
tt(odo«4

'■kťumAi

1 pQtfna 

Jtmi .p a  

v kuneiat 
ipti dd 
Wineoti

2 • Jenny Holzerová, Trvism y, 1977-1979
Plakat. 91,4x61 cm
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I I
- *»  nové, detail perform ance Spo/onc s tá ty , 1978-1982

M o t ivéni, elektronicky měněná hudba a hlasy a tak dále.

it ■ /i se je jí osobní pozice stala nejednoznačnou stejně 

‘ -:sv iske odkazy je jích  zobrazení, což se dělo m im o jaké 

• < i. které by je  m ohlo znovuzasadit do kontextu vysoké 
| *  aněn,

'-• •nu hto velkých stylistických a politických rozdílů se lišili 

*  r™  pastiše a textuality v nějakém strukturálním smyslu'

' ■* meh idenci narušovat myšlenku stabilní subjektivity a rozbi 

r  pnen uličního zobrazení -  Andersonová úmyslné, Schnabel 

I * * « « *  „kud tomu tak je, pak se po dvaceti letech může zdát, že 

ativni „návrat“ k individuálnímu stylu a historické tradi- 

"  *  'ie představoval Schnabel) měl stejný dopad jako post 
«■sfaiira tická „kritika“ těchto věcí (jak ji zde představovala 

'• d tn o r  . á ) .  Zkrátka: pastiš a textualita se nyni mohou zdát být 

j  'tarnimi symptomy téže krize subjektivity a vyprávěni.

CrT,r*1vila „postm oderní situaci“ pro Lyotarda, a téhož procesu 

V w nU cea dezorientace, které pronikaly „kulturní logiku pozd- 

^  kapitalismu“ u (amesona.

^  ěwn vlastně b y la  ta to  su b je k tiv ita  a v y p ráv ěn i, k teré  m élv být 

*ía ,>  Byly vnímány ja k o  o b e c n é , d o k o n c e  u n iv e rz á ln í; k ritik o v é 

'  ’ ',m°demích p o d m ín e k “ je  vrša k  záh y  zača li v id ět k o n k ré tn ě ji -  

'*• ■ «ti; nou bílé, s tře d o s ta v o v sk é , m u ž sk é , záp a d o ev ro p sk é  a seve - 

P ro  n ě k te ré  b y la  ta to  h ro z b a  su b je k tiv itě  a vy p ráv ěn í.

velké moderní tradici, vskutku vážná a vyprovokovala |ak lam enu 

ce nad koncem umění, dějin, kánonu. Západu, tak distancování m í 

od nich. Ale pro ostatní, zejmena pro lidi o/načené )ako „)in f. at už 

*  sexuálně. rasové, a/nebo kulturně, po*tm odem Um ui neaignalt/.' 

val ani tak vlastni ztrátu jalu> spiic potenciál otevírající *c jiným 

druhům subjektivity a vyprávěni vůbec.
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986
Výstava „Koncová hra: odkazy a simulace v současné malbě a sochařství“ je ote ; 

v Bostonu: někteří umělci si pohrávají se zhroucením sochařství do komodit, zat 

hávají význačnost designu.

Jako jiné proudy v šedesátých letech se i pop-art a minimalis
mus stavěly proti tradičním pojetím umělecké kompozice 
a činily tak částečné sériovým způsobem výroby: jeden obraz 

za druhým, jak často vidíme v sítotiskových malbách Andyho War- 
hola; „jedna věc za druhou“, jak často spatřujeme ve skulpturách

a I )onalda Judda. Toto sériové řazení také orientovalo pop-art a mini
malismus na každodenní svět sériových komodit daleko systematič
těji než jakékoliv předešlé umění. V našem svété konzumního 
kapitalismu není nezbytně primární funkcí konzumace užití daného 
produktu, jako spíše jeho odlišení jako znaku od jiných znaků. Podle

• francouzského sociologa Jeana Raudrillarda je  to často tento „umělý, 
diferencovaný, zakódovaný, systematizovaný aspekt objektu“, který 
konzumujeme, spíše než objekt sám; je to značka, co vyvolává naši

■ touhu, komodita znak, která se stává fetišem.

Kódy spotřeby

lak jednou sériová výroba a diferencovaná spotřeba pronikly do 
umění tímto způsobem, rozdíly mezi vysokými a nízkými formami 
se zamlžily natolik, že to přesahovalo jakékoliv tematické výpůjčky 
obrazů nebo sdílení témat. Toto zamlženi, patrné již v pop-artu 
a minimalismu, se stalo explicitním v raných osmdesátých letech, 
když umělci jako Jeff Koons (narozen 1955) a Haim Steinbach 
(narozen 1944) položili rovnítko přímo mezi umělecké dílo 
a komoditu; tato tvorba se poprvé k široké veřejnosti dostala roku 
1986 ve výstavě s názvem „Endgame: Reference and Simulation in 
Recent Painting and Sculpture“ (Koncová hra: odkazy a simulace 
v současné malbě a sochařství) v Institute o f Contemporary Art 
v Bostonu. Se svými basketbalovými míči napůl ponořenými do 
akvária vytvořil Koons na počátku své umělecké kariéry téměř sur
realisticky afekt rozpolcenosti [1 1, avšak jeho nablýskané reklamní 
kampaně a luxusní objekty se nezdály být něčím víc než propagací 
sebe sama -  jak se zdálo, Koons si nihilisticky liboval v komodit
ním fetiši a mediální známosti, které chápal jako historické náhra
dy za umělecké dílo s aurou a inspirovaného umělce. V důsledku

♦ předvedl to, co Walter Benjamin ii/ před dávnou dobou předvídal 
pro kapitalistickou společnost: kulturní potřebu kompenzovat 
ztracenou auru uměni a umělce „falešným kouzlem“ komodity 
a hvězdy. V tom byl jeho nejslavnějšim precedentem mezi umělci

A  1964b. 1965 • tí»C  ■ «

1 • Je tl Koons. Two B a lls 50/50 Tank (S palding Dr. J S ilver S< 
S upershot), 1985
Skto. ocei. destiiovana voda. ctva basket baJov^ nuCe. 159,4 x 93,3 * -

Andy Warhol. „Nějaká společnost se /aiimala ■ > . " 

,aury‘,“ napsal v The Philosophy of Andy Warhol 11 
můj výrobek.“ Na Koonsovi bylo, aby tuto redd 
„falešného kouzla“ učinil nejen předmětem, ale i ti. i 
kariéry. A pokud Koons, makléř přeměněný na unn 
val komerční reklamu jako současnou náhradu unu
o nic méně důvtipní umělci jako Damien Hirst (nam '  *l" 
proslulejší z „Young British Artists“, kteří se obje\ 
osmdesátých a na počátku devadesátých let a zisk 
svou výstavou „Sensation“ v roce 1997 v Royal Acadc 
né, udělali totéž s mediální senzacechtivostí. Koons \ i • 
nách prezentoval kýčovité produkty; Hirst to dotah 
-i předváděl rozřezaná zvířata [ l J .V  tomto ohledu r » * *

1986 I Umént jako komodita



4*.m  ti i umělců jim  nahrávali přím o do ruky, protože spo 

i balíček sim ulakra um ělecké provokace.

\oons se soustředil na ťctišistický aspekt komodity- 

íbach se zam ěřil na jeho rozdílné aspekty. V díle 

iwtai I9í> nazvaném relatedand different (příbuzné .1 rozdílné), 

' p basketbalových tenisek značky Nike vedle pěti plast 1 

P rú, jako by chtěl naznačit, že Air Jordansjsou součas 

ven atého grálu. To je  pro jeho tvorbu typické: vystavit 

dukty na jednoduchých policích nebo podstavcích 

'''■c 'rotikladu/spojení tvaru a barev způsobem, který je  

“ < • ..příbuzné a rozdílné“ -  příbuzné jak o  komodity, roz- 

I ^ fnaky. Steinbach do tohoto rám ce zasazuje i umělecká 

‘ *h j czentována jako znaky, které se mají obdivovat - tedy
■r ûm, ,t - jako takové. S te jné  jak o  Koons staví diváka do pozi-

J iu * ucího a znalce um ění do pozice fetišisty komodity- 
•‘iu  i 1 avuje myšlenku, že naše „vášeň pro spotřebitelský kod 

' 'd) se zdá zahrnovat všechny hodnoty -  užitkovou hod-

• rc  tickou hodnotu a tak dále. U Steinbacha je  tento kod 

' .’redevšim a nejvíce záležitosti designu a vystavení a jeho
• *a v- /dj b\i totální, schopna absorbovat ja k ý k o liv  objekt, at 

!*kkoliv bizarní, do jakéhokoliv aranžmá, jakkoliv surreálného. 

d>o dílech se takové opozice jako funkční a disfunkční, racio- 

' ■1 lrJcionální, které strukturovaly definici m oderního objek- 

^uhausu a surrealism u, zdají být zhroucené, což je  vskutku 

J 1 -konečných her“ tohoto  druhu „kom oditní skulptury .

Tito umělci „předstírají, že se zabývají kritickou anihllacl maso 

vé kulturní fetiiizace* tvrdí Beniamin Buchloh, ale tím -len dal 

posilují fetišizaci objektu vysokého umění: ani Jeden diskurzivnl 
rámec neni rozbit, ani jediný aspeki jxhJ pér něho systému není ref

lektován, ani jeden institucionální nastroj není dotčen" Podle 

tohoto podání se tito umělci nckonfrontuií se současným statutem 

umělecké instituce; spíše předvádějí (jak se kdysi chlubila um ělky

ně Ashely Bickertonová fnarozena 1959)) „strategickou Inverzí 

dckonstruktivnich technik* vyvinutých ke kritice institucí takový

*  m i um éJd jako Marcel Broodd raHansHaacke 
v šedesátých a sedmdesátých letech. T ito »tarií umělci ro/iifill pre-

• zentačm prostředky ra d y  m adc otycktu, abv upom rnlll na 
minky vystavováni, lito mladší umělci navrátili rcady maile do Jeho 

statutu produktu - ve skutečnosti je) často transformovali ve vysta

venou luxusní komoditu.
Ale ne všichni umelu zabývající se komodifikaci umění v osm de

sátých letech sc poddali léto cynické inverzi starého avantgardního 

nástroje rcady made. Allan Mc< < Jlurn (narozen 1944) předvedl stej

né postaveni uměni -  jako objektu touhy a prostředku prestiže jako 

Koons a Steinbach. ale ponechal si zboží, a lim nás vyzval k zamyšle

ni se nad konvencemi vystavování coby činidly konzumace. Jeho 

Surrogale Pointu wí (N.ihr.idní malby) 3 kterc s*-si.ivan z minim.il 

ního rámu. podložky a obdélníku místo obvyklého obrazu, jsou 

řadou prázdných znaků závěsného obrazu (nejdříve malované akry

lovými barvami na dřevo, později odlévané ze sádry); zatímco jeho

a •

Uméni jako komodita I 1986

2 • Damten Hlr»t. Toto prasátko  
ilo  rtu trfi, to to  prasátko růsta lo  
doma (détska ftkonka). 1996
Ood. sMo. Ivan. tomvMtfytovy
roflo
MLVM l? 0 *2 t0 » 6 0 cfli
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3 «Allan M cC ollum , N áhradní m alby, 1978-1980
Akrylové a emailové barvy na dřevé a překližce, různé rozméry

Perfect Vchides (Dokonalé prostředky, 1985), urny odlité z licí sádry 
a namalované různobarevnými emaily, jsou podobné generickými 
symboly skulpturálnich objektů. Stejné jako v několika následujících 
sériích jsou „Surrogates“ i „Vehides" různě veliké a velmi početné: 
McCollum má ateliér, který funguje jako malá manufaktura: něco 
mezi dílnou a továrnou, a užívá jej k tomu, aby vyprodukoval 
supermnožství unikátních multiplů, které spíše frustruje, než 
uspokojuje naši touhu. Tímto způsobem vytváří rozdíly, jimiž 
podněcuje úvahy o spotřebě, a formuje lak prostor pro kritický 
pohled na různé druhy výroby, ukazováni, dívání se a vlastněni 
v ekonomii, která funguje tak, aby předcházela uvědomění alter
nativních modů produkce a distribuce vůbec.

John Knight (narozen 1945) také pracoval na vyvinutí dekon- 
struktivnich technik uměni institucionální kritiky s pozorností 
věnovanou nejen zvýšeno komodifikaci umění, ale také jeho doslov- 

a né inkorporaci do velkého byznysu jako v skutku velkému byznysu. 
To jej vedlo k tomu, aby napodoboval formy designu a vystavováni 
v reklamě a architektuře, které se v letech vlády Ronalda Reagana 
a Margaret Thatcherové, kdy slučovaní korporaci a kulturní marke
ting dosáhly nebývalého rozšíření, staly všudypřítomnými. A tak ve 
svém projektu pro „Documenta T  (1982), mezinárodni výstavu

• v německém Kasselu, Knight vyrobil osm logotypů ze svvch vlast
ních iniciál abstrahovaných ve fontu Helvetica (který považoval za 
„hlavní korporadní font*), zasadil je do dřevěného reliéfu a pokryl

▲  1 9 7 6  •  l i l  V !

barevnými reprodukcemi plakátů cestovních agoi 
padě je nahradil reklamou na jednu kalifornsk '.ku 

způsobem poukázal na historické zotavení mod< 
abstrakce, reliéfu a koláže „pro rozšiřování ideol»>u -k 
poradní poválečné kultur)’“ (Buchloh). Jeho loc< 
dvou hlavních schodištích v hlavní hale „Docunu 
rovaly mezi uměleckým dílem a komerčním logt 
mým podpisem jednotlivce a veřejným anonw
V jistém smyslu zde Knight zapojil své iniciálv \  ̂
které podtrhávalo dvě skutečnosti, jimž čelili kritu t 
okamžiku: nejen korporační dominanci světa unu 
(spolu s finanční manipulací sběratelů uměni, tak 1 
v Anglii, jehož hlavním podnikáním byla vskutku re

a násilný revival expresionistického malířství. Kmghti : 
[4] odrážela oba tyto jevy a naznačovala, že zřejmá »u 
slouži jako malá kompenzace (a nemalá mystifikaci '
nity korporace. Podle Buchloha Knight vytvářel sva 
rační loga tak, aby „nám připomněl konečnou korp 
která řídí a určuje nejskrytější vnitřní reflexi. Tím '  
bem triviální domáckost zrcadel neponechala nik. 
bách, že estetické stažení se z veřejné společenske n* 
žádné jiné místo než tuto soukromou rámovanou refk 

líní umělci té doby také podtrhávali korporační ut' 
identit. Například Ken Lum (narozen 1956) naaran/. '■ •ir'

A 186«.
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ok do bizarních pozic - pohovky stojící, opírající se 
ro / nich kombinované či dokonce se pářící - jakoby 

životem a nahradily své lidské majitele. A Andrea 
i/ena l% 5 ) zkoumala modularitu současných obydli 

;iih modelů aerodynamických kanceláří a domovů. Jiní 
•mto novém řádu každodenního života pod megakor- 
/ili ziskat zpět subjektivní dimenzi. |ak Knight, Lum 

:k i Barbara Bloomová (narozena 1951) napodobovala 
«-i i iv, které vytvářejí společenskou identitu. Mezi jinými 

áty a reklamy, obaly knih a filmové upoutávky v potu 
ruktivní mimesi téchto žánrů kulturního průmyslu. „Ve 
tvorbé .zdání se a .jevení se jako hrají velkou roli." 
«>mová, „ale toto vypadání ,jako, tento chameleonský 

úení mého záméru je  na povrchu, prvním dojmem.
> pomocí ironie, nabízejí komentář o médiu, ve kterém
• . 1 0  kulturních obrazech (klišé) obecné.

3*"^ i rozvinula svou počáteční tvorbu z feministicképroble 
1 ■ Jních sedmdesátých a raných osmdesátých let, která se 

na otázky fetiš ismu a diváctví; v roce 1985 v instalaci 
' 1, (Uize (Pohled), která méla formu výstavní místnosti, se

z hvtit pozornost diváka designérskými botami. Nicméně 
' l/,: 1 díla nebyla tak distancovaná; zejména ve svých výstavách 

iko soukromé sbírky Bloomová uvedla fragmenty příběhů. 
■* fikti ich, tak (auto)biografických, prostřednictvím fotografii 
,n r>. ■ 'bních předmětů a předmětů z domácnosti, často prosyce- 

mi ilosti [fll. Zde si spíše než by na sebe brala převlek veřejného
■ l'!*  ,ik to dělali mnozí současní umělci, zahrála roli soukrome- 
lřrT“ -'le. Už před ní si však tuto roli vyzkoušeli jiní umělci, nebo ji 

" 1 ,vali s roli kurátora (například Broodthaers), ale Bloomové 
ini tak o kritiku muzejních poměrů jako o jejich transformaci 

•^fnuttvnj divadlo, aby zkoumala tajné životy slov a véci. I ak jako 
Benjamin, i Bloomová vidí sběratele jako osobnost, která 

-••**á redukci objektu na jeho užitnou hodnotu nebo směnnou 
a mobilizuje osobní druh fetišismu -  to, co Bloomová nazs -

■ '972a ♦

vá „potenciál detailu" oproti abstraktnímu letišismu komodity 

znaku. „Sběratelé jsou fyziognomové světa objektů,* napsal Beniamin 

v „Unpacking My I.ibrary* (Rozbalování mc knihovny. I9.M); vyna 

šeji komoditu až „do pozice alegorie", nacházejíce v ni skryté přibéhy, 

Bloomová předvádí u ssých předmětů podobnou narativizacl: „Ala 

se mi, že trávím nesmírné množství času n>ziimainm. zda může 

objekt být naplněn dostatečným významem na to, aby představoval

osobu nebo událost.“
V osmdesátých letech umělci reagovali na tržní tlaky » korporační 

zájmy v uměleckem světě (a mimo né)) dialekticky rozdílnými /půso 

*b\ Někteří z líkli tato  lin.uuni uspořádáni zt\ ai 1 1 1 I1 ve sve t\'- 

jako hy jc jejich jitřeni mohlo nějak poškodit; zatímco jini se pokouše

li o kritickou reflexi těchto nových sil a o rozvinuli šp ik  než ničeni 
konstručnich efektů rcady made prostředků, aby toho docílili. I když 

se ekonomické podmínky po mímpádu na burze v roce 1987 dočasné 

pozměnily, polovina devadesátých let byla svědkem dalšího kola 

kapitalistické expanze -  v centru pozornosti přestávala byt komod! ti- 

kace uméni, která již byla pokládána u  danou, a vystřídala ji všudy 

přítomnost designu, způsob, kterým jsou předměty lak často 

provedeny, zahrnuty do většího souboru, přeměněny na prvek deko

ru a životního stylu. Toto stmovc sledovaní, dokonce suplováni avant

gardního uměni „dobrým designem' není novým přibéhem; 

pron ásled ovalo  abstraktní uméni po většinu jeho vývoje. V' tomto

• ohledu se podftl .voj Bauhausu, ncjotlavuv.r
tické školy: pokud Bauhaus opravdu transformoval uměni a řemesla, 

)ak byla tradičné vyučována, pak to také umožniki, jak tvrdí 

Baudrillard .praktické rozšířeni systému sménné hodnoty na celou 

doménu znaků, forem a objektů". To je  jedna z verzi „špatného snu“ 

modornismu -  že jeho utopkké transformace uměleckých forem

■ mohou bvt s rozvojem trhu kompenzovaný v modu a nni
Někteří současní umélci jako  |orge Pardo (narozen 1963) 

a Karim Rashid (narozen 1960). jak se zdá. pokládají tuto rekupera- 

ci za danou a fungující v parametrech designové logiky. V  tomto 

prostoru designu se kategorie a terminy, které ješté o generaci dřivé

Uméni |*ko komodit» I 1966 603
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5 • Barbara BloomovA, Vláda narc ism u , 1989
Různé média, různé rozméry

byly v produktivním protimluvu -  například „sochařství-“ versus 
„architektura” v site-specitic um íní (tedy v uměni vázaném na 

a místo) - zdají být složeninami bezgenerativniho napětí jako mnohé 
kombinace obrazů, objektů a prostorů v umění instalace. V tomto 
stavu převráceni se site-specific umění stává jakýmsi „okolním“ 
uměním a situační estetika vyvinutá umělci orientovanými na insti-

• tucionální kritiku, jako je  Michael Asher, transmutuje do jakéhosi 
druhu designové estetiky. Umělci jako Pardo a Rashid vskutku pou
žívají prvky dekoru barevně odlišené dlaždice, tapety, elegantní 
příslušenství a nábytek -  aby zahrnuli prostor umění do úplného 
enviromnentu. V tomto smyslu se dá říci, že pokud někteří umělci 
kdysi tlačili sochu do prostoru architektury, jim nyní sochu podro
bují diktátům designu.

I zde, jako u zvýšené komodifikace umění v osmdesátých letech, 
existuji dialekticky odlišné reakce na tuto prostupující logiku desig
nu. Umělkyně-architektka fudith Barryová (narozena 1949) si již 
delší dobu přivlastňovala aspekty této logikv /a kritickými účely, 
citelnými v jejich instalacích a výstavách. A někteří umělci, napří

klad Glenn Seator (1956-2002) a Sam Durant 
místo aby jitřili implozivní dopady této logiky, se p< 
„rozšířené pole sochařství“ ze šedesátých let a odolá 
nu pomoci explicitního přehodnocení site-specitk t 
dé Duranta to znamenalo obnovení site/non-sitedia! 

*Sm ithsona, ale nyní čtené prostřednictvím tunk\ 
subkulturu, tak masovou kulturu. V případě Seatora

• obnoveni architektonických řezů Gordona Matta-Cl* 
provedených způsobem, v němž se odhalená architek 
rie mění v systematický index odhalené sociální hist. >

d a l SI l it e r a t u r a

Brooks Adams et al.. Sensafon Yc . gBrrf: - An > from the S * i* '  :: Y 
London and New York Thames & Hudson. 1998
Benjamin H. D. Bochloh 'Jec-Avartgíi'rs> and Cl * se móustry C are* * *  
Press. 2000
David Joseiit (ed.) Endgame Re&ence and S noution  in Rocen!
Scu&ure. Boston Institute oi  Contemporary Art. i 986 
Lars Nittve (ed ) A-ar '.*;C ’».V» R:eí— • 1990 
Peter Noever (ed (

▲  196 ra.1« ▲ ■

604 1986 I Uméni |ako kom odita



t'A a vní akce ACT-UP: nový aktivismus v umění rozněcuje krize AIDS, která do popředí 

. --v  vynáší spolupracující skupiny a politické intervence a také rozvoj nové 

-nose :ální estetiky.

V,

1a konzervativní vládu ve Spojených státech, Spoje 
alovství a (tehdy) Západním Německu přinášejí 
mdesátá léta umění zasvěcené progresivní politice, 
'il války ve Vietnamu. Podnětem byly různé překn 

■stí: vojenská intervence ve Střední Americe, korpo 
i moci na Wall Street, trvající hrozba nukleárního 
■hické útoky náboženské pravice, odpor proti rasové 
i souvisejícím občanským právům a také proti výdo 
ivtek, omezení sociálního zabezpečení a jiných soci 

mů, a nejtragičtější pro svět umění -  epidemie AIDS,

lhostejnost většiny vlád k ní a brutální kladem viny /a ni gavům. 

S postupem desetiletí bylo politické uměni ve Spojených státech 

galvanizováno i četnými útoky a jinými násilnými událostmi raso 

vě a/nebo sexuálně orientovanými stejně jako ideologickými kun 

tlikty, které proti sobě postavily umělecky svět a ty vládni agentury, 

které byly částečně založeny proto, aby jej pod|H>ro\ aly /e|měna 

National Kndowment tor the Arts (NI A).

Uměni na tyti) jevy reagovalo dvěma způsoby. První z nich měl 

tendenci „zobrazoval politiku" tak. že společenské identity a poli 

tické pozice byly chápány jako dané obsahy, které |e nutno bezpro

r rnatenal, AIDS T im eline  (Časová osa AIDS). 1989
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středně komunikovat. Druhý měl tendenci k „politice zobrazeni“, 
v níž jsou tyto identity a pozice chápány jako konstruovaná zobra
zení, kterým je  nutno klást otázky jak na formální, tak na ideolo- 

a gické rovině. A tak zatímco někteří umělci pracovali na zobrazení 
politických problémů přímým způsobem, jiní si k ruce vzali post-

• strukturalistickou kritiku zobrazeni. ledním z nebezpečí prvního 
přístupu bylo, že někdy potvrzoval stereotypy, které se snažil pora
zit; a nebezpečím druhého, že jeho vlastní sofistikovanost někdy 
zakryla samotnou kritiku.

Reakcionářský obrat v politice byl doprovázen obratem estetic
kým, který se projevil vzkříšením starých forem jako olejomalby 
nebo bronzové skulptury; společným nepřítelem zde byly radikál
ní transformace šedesátých let jak v politice, tak v umění. A při
tom, s oživením humanistického mýtu mistrovského umění 
a mistrů umělců byl umělecký svět byl vydán napospas silám 
trhu jako nikdy předtím, zejména finančním  manipulacím sbé- 
ratelů-investorů (jako byl britský reklamní agent Charles 
Saatchi), kteří rozšířili bezuzdnou privatizaci veřejné sféry za

■ Reagana a Thatcherové na umělecké instituce. Mezi jinými změ
nami k horšímu to znamenalo trumfování kurátorů a kritiků sbě
rateli a dealery coby arbitry umělecké důležitosti a hodnoty.

f

V odporu proti ideologické regresi v um-, 
nepokryté manipulaci jeho trhu někteří um. 
nazývali „kolaborativní, kolektivní, koop$ 
projekty“, jak  to prezentovala skupina CO: 
Tyto kolektivy často hledaly alternativní | 
krátkodobé výstavy v opuštěných obchodech 
komunitám, které byly uměleckým světem n 
mimo jeho centra. Jedním z příkladů takové 
v New Yorku byla „The Real Estate Show 

v roce 1980, která kombinovala ad hoc pí 
místních umělců s nástěnnými kresbami a t; 
v rozpadajícím se skladu v East Village, 
Výstavu téměř okamžitě úřady uzavřely, co/ 
blém s nemovitostmi, který tato událost 
Jedním z příkladů komunitního prostoru 
Fashion Moda, galerie v jižním  Bronxu veden, 
a Joe Lewisem, která měla za úkol spojit různé 
obyvateli (někteří z nich byli vyportrétova 
bustách Johnem Ahearnem a Rigobertem Ti 
takových skupin jako Group Material v New 'i 

Ensemble v San Diegu se pohybovaly od výsta

roí, kárným

' * •'*■» v<* 
ory,

kdy ibv

íčcn tip éy

zinskť vru

,w němost
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2 • Leon Golub, Ž o ldá c i (IV). 1980
Akry! na platné. 304.8  x 585.5 cm
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n »příklad ilegální výlep plakátů) až po komunitní 
, .slaní Group Material -  „udržovat kontrolu nad 
a pérovat naši energii na poptávku společenských 

„ , c než na poptávku uměleckého trhu“ -  zachycuje 
nutí politicky motivovaných umělců, kteří se sna- 

^ . ilcčensky site-specific, ducha, který přežíval v dal- 
. . například v RePo History.

kého umění v osmdesátých letech obnovil zájem 

údce, jako byla Art Workers Coalition, vytvořená za 
aby uspíšila ustavení uměleckých odborů a aby 

■ti absenci žen a menšinových umělců na výstavách 
aiem se znovu obrátil na politicky angažované unuT 

. h on Golub, který aktualizoval své grafické obrazy 
mých americkými vojáky ve Vietnamu v nových 

,.h 'říklad v žoldácích z nevyhlášených „špinavých 
itvch let [2). Se zobrazením politiky se však prolínala 

. : a zení, která vedla některé umělce k napodobování 
vch strategií, zejména détournement- tedy přepr.i 

u- i h symbolů a mediálních obrazů subverzním dru 
-li iských významů a dějinných vzpomínek. A tak od 

I-ív  /ystof Wodiczko (narozen 1943 v Polsku) v noci pro- 
.;v, ke obrazy, zprvu partyzánským způsobem, na různé

> udovy prodchnuté politickou a finanční moci: nukle- 
. . ii ui válečné památníky, prezidentskou přísahu na korpo- 

hidi bezdomovce na heroické sochy a tak dál [31. Jeho 
přít oficiální jazyk a odhalit potlačené dějiny těchto 

rktu ty pod jeho promítanými obrazy často jako by vybu- 
ih - ptomaticky, svými potlačenými obsahy a spojeními. 
nWl iako Dennis Adams (narozen 1948) a Alfredo l.iar 
«n >6) užívali podobné strategie. Ve svých site-specific 
i'- li zastávkách Adams konfrontoval kolemjdoucí s foto
nu itických démonů, kteří ještě stále strašili přítomnost, 

id antikomunistický demagog Joseph McCarthy nebo 
opravčí Klaus Barbie. V podobné řadě substituci Jaar 

<1*1 ilazené reklamy v metru, které glorifikovaly firmy 
b  itými fototexty, jež detailně popisovaly jejich skutei 

ipl tací v zahraničí.

*ov : apropriace

" néjší z těchto neosituacionistických intervencí byly 
*c' čelnými uměleckými skupinami sdruženými v ACT-UP 

AIDS Coalition To Unleash Power |AIDS koalice za 
"én ítiocí)), která byla založena v březnu roku 1987, aby „pod- 
1 přímou akci k ukončení krize AIDS“. Tyto skupiny, stejně 
!ikf ■»ané zobrazené v poststrukturalistické kritice jako výše 
^  umělci, (mezí nimi například Gran Fůry, Little Klvis, Ies- 

* !hť • imits, DIVA TV, Gang, Fíerce Pussy) užívaly různá média 
■Olniky podle příležitosti: rázné plakáty přisvojených obrazů 
'rTn 'icných textů pro specifické demonstrace, subverzni pře- 

‘‘■"'■mi korporačnich reklam a novinových stránek pro širokou 
videokamery, které měly čelit policejnímu násilí a medi

ální dezinterpretaci aktivit A(.T- UP a tak dále l im čerpaly i r  širo- 

kéhospektra uměleckých přístupů - fotomontáží |ohna Heartfícl 

da, grafiky pop-artu, šokujícího umem performance, reflexivity 

instilucionálni kritiky, obrazové důvtipného umem apropriace 

a řízného humoru feministických umělkyň. například Barbary 

kKnigeim é »Estetické hodnot) tradičního um éieci máji
na AIDS aktivisty pramalý vliv,* komentoval v rocc 1990 kritik 

I )ougla% ( rimp .To. na čem v aktivm h  kem uměni /álc>í. )c propa 

gandistický efekt: kradeni přístupů (inych umélců Je součástí plánu

- pokud to funguj. použijeme to." |ak lo v roce 1988 vystihl plakat 

Grana Furyho .W ith 42000 Dead Art 1» Not I nough TakeCoIlcc 

li ve Direct Action to Knd The AIDS Crisis*.
Některé strategie |íž fungovaly v anonym ním  plakátu, který se 

objevil v centru New Yorku před založením AC.T-UP varkaMicke 

a truchlivé .S ilen ce -  Death* (M lčeni - sm rt. 1986). Tato dvě slova 

byla napsana bíle na černém  pozadí \ růžovým troiúhelníkem, 

nacistickým symbolem používaným pro gaye v koncentračních 

táborech. Prostou silou svého přesvědčeni tento nápis obviňoval 

vládu z. nečinnosti a veřejnost z lhostejnosti ve vztahu k epidemii 

A ID S (spodní část plakát obsahovala řadu otázek a nabádání) 

a skutečné srovnal pasivitu s vraždou. Zároveň značka růžového

3• K r/ystof W odKfho. Protekce ne So*/lh Atrn e H ouu, IM S
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trojúhelníku proměnila jeho stigma v symbol hrdé identity -  cha
rakteristické přehodnocení politicky utlačované skupiny, urážli
vého stereotypu. Celá řada znaků následovala. Mnohé byly 
provedeny v různých formách (plakáty, placky, trička, odznáčky 
a nálepky) a všechny byly užívány jako prostředky organizování 
a zpravodajství, osvěty a podpory, přežívání a protiútoku.

Skupiny ACT-UP věděly, že ideologická válka kolem AIDS se 
odehrává v médiích stejné jako na ulicích, a protože je jich  členy 
byli mnozí umělci, filmaři, architekti a designéři, vytvářely 
znaky a události, které nejen kritizovaly a opravovaly média, ale 
také si pohrávaly s jejich procesy a tendencemi. Některá díla uží
vala grafické hrůzy, jako například plakát Grana Furyho z roku 

1988, který ukazoval jen otisk ruky v krvavě červené, znak vraha, 
s textem „Vláda má na rukou krev“ nahoře a „Jedno úmrtí na 
AIDS každou půlhodinu“ dole |4]. Jiná používala „teplý“ humor, 
jako plakát z roku 1989, také od Grana Furyho, který nahrazoval 
slovem RIO T (N EPOKOJ) starou pop-artovou ikonu LOVE 
namalovanou Robertem Indianou v roce 1966 (plakát také rea
goval na předchozí nahrazení kanadské skupiny General Idea 
slova AIDS za LOVE). Navržen k připomenutí dvacátého výročí 
Stonewall Rebellion, povstání, které následovalo po násilném 
vpádu policie do gay baru v Greenwich Village, jež je  často pova
žováno za počátek hnutí za práva gayů, tento znak s nápisem 
„Stonewall ’69“ nahoře a „Krize AIDS '89“ dole byl jak voláním 
po paměti, tak po zbrani. Skupiny ACT-UP se také zaměřily na 
úředníky a reakcionářské politiky (od ministrů zdravotnictví po 
prezidenty) stejné jako na kšeftaře z farmaceutických firem. 

Nechvalně známý volební příslib George Bushe ve volbách 
v roce 1988 proti novým daním - „Read My I.ips“ (Čtěte mi ze 
rtů) -  se stal úplně jiným  příslibem v prohlášeních gay a lesbic
kých „kiss-ins“. (Když skupina Gang nahradila líbající se páry 
fotografií bobra a přidala slova „Before They are Sealed“, „Read 
My I.ips" [Než budou uzavřeny, Odečítejte mi ze rtů], dostala 
celá akce ještě další význam - obvinění Bushe z omezování deba
ty o potratech na lékařských klinikách.) Takové rázné apropriace 
byly praktikovány i jinými uměleckými kolektivy, feministickými 
skupinami jako Guerrilla Girls a antirasistickými skupinami jako 
Pest které obé přišly se statisticky hutným odmítáním sexuální 
a rasové diskriminace v uměleckém světě i mimo něj.

Umění v homosexuální komunitě

Podpořeni aktivitami ACT-UP mnozí gay umělci a lesbické uměl
kyně začali zkoumat homosexualitu jako téma různými zpúsobv 
Robert Gober (narozen 1954), Donald Moffet (narozen 1955), 
Jack Pierson (narozen 1960), David Wojnarowicz (1954 1992), 

a Felix Gon/ales Iorres (1957-1996) a Zoe Leonardová (narozena 
1961) byli nejdůležitéjší. (Dva umělci z těchto šesti zemřeli na 
AIDS, což je  malým ukazatelem, jak hroznou újmu utrpěly gay 
a umělecké komunity.) V jistém smyslu tito umělci zestručnili 
různé nároky učiněné feministickými umělkyněmi prvních dvou

• generaci a přizpůsobili je svým potřebám. Tedy zkoumali homo-

A I » « «  • '9  '

THE GOVERNMENT !AS 
BLOOD ON ITS H / OS

ONE AIDS DEATH 
EVERY HALF HOUi

4 • Gran Fury, Vláda má na rukou krev, 1988
Ptakát, ofsetová litografie, 80,6 x 54.3 cm

sexualitu nejen jako subjektivní zkušenost, která b\ I 
bem esenciální (to, co je jí odpůrci popírali), ale tak 
konstrukci podrobenou kulturním a historickým vai 

Takto pracoval s uměleckými formami šedesátých 
tých let -  jem něji než mnozí ACT-UP umělci r
Crimpem -  Felix Gonzales-Torres, který byl take čk: 
Material. „V našem případě,“ jak jednou poznamenal 
neměli bát používat takové formální odkazy, protožt 
autoritu a historii. Proč si je  nevzít?“ A tak to Gon. 
udělal -  s určitým pozměněním. Naaranžoval tisíce ar 
často litografie v barvách nebo obrazy hraničící s k 
například ptáci na nebi) do dokonalých hromádek, !■ 

Aminaly minimalistické objemy. Nebo rozsypal tisíce
• bonbonů ve formě (nebo antiformé) postminimalisticV 

lených prací. Anebo namaloval neúplný seznam déiinm 
ti v právech homosexuálů na veřejné billboardy Ij  ■'

■ způsobem konceptuálniho umění.
Jeden z těchto billboardů se objevil v roce 1989 na - 

Square v New Yorku, poblíž místa, kde se odehrála > 
Rebellion. Sestával prostě z černého pozadí, na němž v bi

A  ' « S  •  '9 6 8  ■  196«;-
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Am erické umělecké války

Vr 1987 o b lastn í sou d ce ve S p o jen ý ch  státech  zam ítl 

!'u, k terou  podal R ich ard  Serra , aby znem ožnil 

1 <tn Services A d m in istra tio n , federáln í agentuře, odstra 

~ii ■ skulpturu Tilted Are (N ach ýlen ý  ob lou k  nahoře), 

kter C tSA o b je d n a la  v roce 19 8 1 pro Federal Plaza v cen tru  

Mai lanu. „O d stran it je j,"  tvrdil Serra, .z n a m e n á  je j zni- 

t cm éné o dva roky později byl ob lou k  jed n é noci odstra 

'ér ■ byl sotva první případ zabavení n ebo rovnou zničeni 

kého d ila , ani ne p osled n í, ale o tevřel novou éru značné 

"ft ance vůči u m ěleck ým  dílům .

>ce 1987 byl um ělci A ndresu Serranovi (narozen  1950) 

ph n grant ve výši 15 0 0 0  dolarů od Sou theastern  C enter 

n tem porary  A rt (S E C C A ) ve W inston -Salem u  v Severní 

'■-1 né, který byl d otován  p řím o N ational Endow nm ent for 

<1* ts (N E A , státn í o rg anizací na podporu um ěni). Během 

r'' grantu S erran o  vytvořil fo tografii, která ukazovala malý 

pla Kový- kru cifix  p on ořen ý  d o bu blinkovité jan tarově zb ar

vené tekutiny. Na základě názvu Piss Christ (Chcankový 

Kristus) obvinil reverend D onald VVildmon, ředitel A m erican 

Fam ily A ssociation , Serrana z „náboženské bigotn osti".

Opět v roce 1 9 8 ' obdržel Philadelphia Institu te of 

C ontem porary  A rts 35 00 0  dolarů od N EA  na uspořádáni 

retrospektivy fotografa Roberta M applethorpa (1 9 4 7 -1 9 8 9 ) ,  

která obsahovala pět zobrazeni h om osexu áln ího  aktu.

O bavajíc se odezvy C orcoran  G allerv w ashingtonskou verzi 

výstavy zrušila. Výstava se tedy přesunula do C in cin n ati, kde 

byl D enis Barrie, ředitel C in cin n ati M useum  ot C ontem porary 

Art, obviněn z propagováni nem ravnosti. V edeni senátorem  

lessem  H elm sem  využili konzervativci v K ongresu Serranovy 

a M applethorpovy aféry, aby n avrhli přím é zrušení NEA 

útok, na nějž je jí podpůrci reagovali jen  m írné.

N ejvětií spor o u m ění od v ie tn am sk é války byl v plném  

proudu: a z těch to  události lze vyčíst tři sk u tečn osti: veřejná 

pod pora sou časn éh o  um ění byla d rasticky  o slab en a : nábo 

ženská pravice to h o  využila ve svůj p rosp ěch ; k u ltu rní p o liti

ka h om ofob ie  zachvátila S p o jen é  státy. D ila daU lch um ělců , 

kteří byli také kritizováni K on gresem , stavěla d o  popředí 

h om osexualitu  (n ap říklad  perform erk#  H olly H ughcsová 

a T im  M iller). V šech n o  to to  u m ěn í bylo p ro h lášen o  za anti 

rod inn é, a n tin á b o ie n sk é  a a n tia m e rk k é . 1 pění na d oslov ném  

znění bylo sou částí těch to  bitev od sam éh o  počátku . M nozí 

považovali Piss Christ /a op rav d ov é zn csv éccn i le ž lie  m oči. 

„Ty obrazy jsou důkazy ve p rosp ěch  o b žalo b y ." oznám il 

žalobce o  M applethorpových fo to g ra fiích , jak o  by byl je jich  

p rohřešek  ev id entn í. Tilted Are byl kdysi p řiro v n án  k te ro r is 

tickém u prostředku.

Výsledek těch to  soud ních  pří byl ten. že Tilted Are byl zni 

čen . do stanov N EA  byla zařazena klauzule o  nem ravnosti 

(což bylo úd ajné p rotiú stavn í) a žaloba proti D en isu  Barriem u 

(G SA ) byla zam ítnu ta. Ale byly tu jin é  následky. Sou časn é 

um ěni se stalo soustem  pro pravici; když nebylo p řím o  sp o je 

n o  s nem ravnosti č i n ějak ou  aférou , bylo zesm ěšňov áno jak o  

podfuk, a tudíž plýtváni penězi daňových p op latn ík ů , což 

m ělo za následek, že se od u m ěn í od v rátilo  i m n o h o  lib erá l

n ích  podporovatelů . Z ejm én a v eře jn é u m ěn i zahalil m rak 

p ochybnosti a N EA  (a další Institu ce jak o  P ublic B road castin g  

S ta tio n sa  N ational Public R ad lo) se o citla  pod stálou  palbou 

kritiky. A to leran ce  k n en o rm ativ n i sexu alitě se setkala s v ra 

žednou reakci v době, kdy lékařská kom u nita  zápasící s A ID S 

volala po m asivních  fin an čn ích  in jek c ích .

• ’ \ o a lic e  lid i s A I D S  1 9 8 5  P o lic e jn í  o b tě ž o v á n i 1 9 6 9  O s e  ar 

i 8 9 5  N e jv y š š í so u d  1 9 8 6  H a rv e y  M ilk  1 9 7 7  P o c h o d  na 

« h i ig to n  1 9 8 7  S to n e w a ll  R e b e llio n  1 9 6 9 “. D řív e  č i p o z d ě j i  si 

é d o m il, že  s e  je d n á  o  d ů le ž itá  d a ta  a u d á lo sti -  sd ru ž e n i 

in s tra ce , s o u d n í p r o c e s y  a  ro z su d k y , z a b ití a p o v s tá n í -  

•T° té  gavů v p o s le d n ím  s to le t í ,  a le  n e b y ly  v  ž á d n é m  p o řa d í n e b o

■ -d ed n o sti. V v p r á v é n í si z n ic h  m u se l d iv á k  z k o n stru o v a t sám  

*h o  p o tře b a  b y la  p o d tr ž e n a  n e p ř íto m n o s t í  o b ra z u , ja k o  b y  ty to  

^Wtýby ly v ž d y  o h r o ž o v á n y  n e v id ite ln o s t í  n e b o  n e č ite ln o s ti .

R o z sy p a n é  b o n b o n y  js o u  v íc c v ý z n a m o v é  jin ý m  z p ů s o b e m . 

Untitkd (USA Today) ( s i  se stá v á  ze sto  p a d e sá ti k ilo g r a m ů  h o n b o  

n ů  v k ř ik la v ý c h  č e r v e n ý c h , m o d r ý c h  a  s t ř íb r n ý c h  o b a le c h  n a h r 

n u tý ch  d o  k o u ta . T o to  d í lo  se  d o  tv á ře  v y sm ív á  z á k a z ů m  v u m ě n í

o  n e d o tý k á n i se . č i  d o k o n c e  je d e n í .  T a k é  se  v n é m  s tý k a jí s ty l is t ic 

k é  n arážk y , k te ré  v ě tš in o u  z ů s tá v a jí o d d ě le n é : p o s tm in im a lis t ic k é  

a a ra n ž m á  (R o b e r t  M o r r is  a R ic h a rd  S e rra  m e z i o s ta tn ím i  v y tv á ře li

• d ila  V ro h u ) s p o p  .tr io v ý m i m .ite r u ly  'le s k  p ř ip o m ín á  z e jm é n a  

A n d y h o  W a r h o la ) .  A  ta k é  se  z d á , že  Untitled a le s p o ň  n a  m o m e n t

A <9®. 1900.*1970 •  '«80c 1964b-
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-1989

odčiňuje starou opozici mezi avantgardou a kýčem. Ale tyto umě
lecké aluze jsou komplikovány těmi světskými. Podtitul poukazuje 
na cukrové zprávy, které národní noviny USA Today přinášejí ke 
každodenní konzumaci -  ta je  zde doslova upřednostněna coby 
vypovídající portrét „USA Today“. Zároveň množství kousků 
obsažených v tomto díle evokuje pocit štědrosti, ducha nabídky 
a oběti tak vzdáleného od chladného cynismu jiných užití ready 

Amade Jeffem Koonsem, Damienem Hirstem a jinými. Gonzales- 
-Torres vyžaduje účast nejen v rejstříku spotřeby, ale také výměny 
daru. Tak jako jeho hromady papírů je  jeho hromada bonbonů 
evidována jako „nekonečný zdroj", což nám připomíná, v utopic
kém smyslu, že masová produkce měla kdysi v sobě latentní 
demokratické možnosti.

Ale navzdory duchu nabídky má Gonzales-Torresovo dílo 
v sobě i patos ztráty. Například Untitled (March 5th) #2 (1991) 
sestává ze dvou žárovek, které jsou pověšeny a podpírány jen svými 
vlastními propletenými kabely -  prostá závěť lásky ohrožené ztrá
tou, protože jedna ze žárovek musí prasknout před tou druhou. 
(5. březen bylo datum narozenin jeho partnera, který v roce 1991 
zemřel na AIDS, o pět let dříve než Gonzales-Torres sám.) Dalším 
příkladem je  billboard z roku 1992, na kterém vidíme černobílou 
fotografii prázdné manželské postele a zmuchlané polštáře tam, 
kde ještě před chvíli ležela dvé těla elegie na nepřítomné milence, 
která také zavrhuje antigay legislativu, jež kríminalizuje dění v lož
nici [61.

Rodové problémy

lak jako mnozí / jeho generace byl Gonzales-Torres ovlivněn 
poststrukturalistickou kritikou subjektu. Přitom se jeho dílo

5 «Felix Gonzales-Torres. Bez názvu, USA Today, 1990
Červené, stříbrné a modře obalena cukrátka, rozměry nizne

▲

více zajímá o vytváření gay subjektivity ne/ n 
prostého důvodu, že taková dekonstrukce b\ 
identita je  bezpečná a ústřední způsobem 
heterosexistické společnosti možný. Ve svén 
Gonzales-Torres pokoušel z heterosexuálníh> 
lyricko-elegický prostor pro gay subjektivitu l, 
díle Zoe Leonardová takové místo nachází v < 
vých problémů“ v heterosexuální společnosti 
1992 vyrobeného skupinou ACT-UP Fierce P;. 
ka) Leonardová jednoduše zarámovala fotogr 
na Manhattanu z roku 1969 s natištěnou otá/l 
holka?“ To je  pro je jí dvousečnou taktiku typí 
der (rod), odhalit to, čemu říká „bízarno'.; 
a zkonstruovat gay identitu z tohoto problému 
kou historii „v místě, kde se očekávání rozpadá 

Leonardová si pohrává s touto „bizarnosti rod 
gräflich Preserved Head o f  a  Bearded Woman ( 
vousaté ženy, 1992) nalezené v depozitáři Mus< 
(Často hledá v depozitářích lékařských a přírod 
takové „vzorky“. ) Přitom bizarní tu není žena; ; 
Leonardová, „je to uřezání je jí hlavy, podstavec 
dehydem. To, co je  znepokojující, je  fakt, že nék 
skupina lidí si myslela, že je to akceptovatelné.“ \ 
fotografuje „vzorek“ takovým způsobeni, že to v\ 
zpět na diváka, aby je j postavila do pozice něčel 
Podobné převrácení se objevuje ve fotografii Malt 
(Mužská panenka č. 2 ,1995 ); hračky, kterou L eo  

na bleším trhu v Ohiu. Popisuje ji jako „malého 
teplouše“ s obličejem a tělem dívky, který’ je jako 
toven z plastiku, naprosto bezpohlavní a růžow

6 • Felix Gonzales-Torres, B illb o a rd  p oste le . 1992
Instalováno v New Yorku

610 1987 I A ktiv is tic ké  um ěni



•  I *  dova, Podivné ovoce, 1992-1997 (detail)
v  jrw * t \ . pomerančových. grapefruitových a citrónových slupek, nit, zipy. knoflíky, jehíy.

•-n a l * v n i  knírkem -  metaforou pro rodové problémy, kte 

•ji: conardová klade jako otázku.
Ne/ inalo mé přezkoumání mužského pohledu,“ pozname- 

cla jsem  pochopit svůj vlastní pohled." Ale objekty 
•< .-bo identifikace tohoto pohledu nejsou v heterosexu.il 

i ult: k maní -  prázdno, s nímž se snaží vyrovnat ve svých 
r h zrcadel, která častěji odrážejí jen prázdný pohled ne/ 

*uky raz. Tak jako u Gonzalez-Torrese tedy Leonardová rea 
P *  n< n na potřebu kritiky toho, co je  podáváno jako identita 
»efcoh orie, ale také na potřebu představovat si jiné druhy kon- 
»nikc rento mandát může vést k archivní práci, historické 
r,fnv i nebo obojímu. Například ve Fae Richardi Photo Archive 

ytvořeném ve spojení s filmem Cheryl Dunyeové Ihe  
*«tm  •Ion Woman (Melounová žena), Leonardová pomohla 

* ° n*! lovat, za pomoci různých žánrů fotografii uměle patino- 
•uivci v temné komoře, dokumentární životopis imaginární

1 rné lesbičky okolo roku 1900, která hrála v hollywood- 
*Tdi .rasových filmech“. „Není skutečná,“ řika Leonardova 

f *  R ichardsové, „ale je pravdivá.“
^P**lu s rodovými problémy a historickými představami se 

«mardová také pokoušela o umění spojené s truchlením po 
'r<,csh AIDS; v tomto projektu se k ní připojili takoví umělci

* Robert G ober a Gonzales-Torres. Její Podivné ovoce je 
mluvným příkladem tohoto vyrovnávání se se ztrátou: 
^ n ita  stovky plodů, je jichž slupky byly přišity zpét poté, co

vosk, plast, dutu* a ikanma. «i/né rcurméry

bylo jejich ovoce vyjmuto (71. Inspirováno částečné jejim  přite 
lem Davidem Wojnarowiczem, který jednou rozkrojil pecen 
chleba napůl a poté je j opét sešil krvavé červenou bavlnkou, 
dělá Podivné ovoce narážky nejen na starý slangový výra/ pro 
homosexuála, ale také na píseň Billie Mollidayc o lynčováni -
o nenávisti, násilí, smrti a zlráté. „Byl to způsob, jak se sešit 
zpátky,“ okomentovala dílo Leonardová; ale zaštupované slup
ky vypovídají více o dírách než o hojení, o  „nevyhnutelnosti 
zjizveného života“ spiše než o možnosti vykoupeného. V tomto 
ohledu jsou velice patetickými „schránkami na náš zármutek“. 
Tento mnemonický model uméní, tato nevykupitehká myšlen
ka krásy, která umožňuje estetickou sublimaci, ale působí také 
ve prospěch společenské zmény, je  důležitou nabídkou umélců 

jako Gober, Gonzales-Torres a Leonardová.
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1988
Gerhard Richter maluje Oktober 18, 1977: němečtí umělci zvažují možnost návrati. 

historické malby.

C yklus maleb Oktober 18, 1977 Gerhards Richtera [1, 2], 
který odráží dopad násilného pokusu skupiny Baadera 

a Meinhofové o svržení kapitalismu, uzavírá dlouhou 
a komplexní řadu pokusů německých umělců kriticky reflekto
vat německou historii. Zatím co většina poválečného vizuálního 
umění v Evropě a Spojených státech se vyhýbala odkazům na 
bezprostřední minulost, ať už předválečných let, nebo války 
samotné, německé malířství se od šedesátých let pokoušelo opo
novat tomuto vyloučení historických odkazů, které neoavant- 
garda obecné dekretovala.

V kontextu německého poválečného umění tu byly pokusy 
posunout malbu ve vztahu k historii již v roce 1963 vystavením 
Velké noci v kanále  Georga Baselitze (a následným skandálem

▲ a cenzuřou malby). Toto dilo se svým zápalem, jenž se takřka 
rovnal prohlášení, pokoušelo zrekonstruovat postavení specific
ky německé kulturní tradice a vytvořit jakousi kontinuitu opo
nováním vůči všem modelům, které byly adoptovány v prvních 
sedmi letech poválečné vizuální kultury - primárně modely 
informelu  a modely vnucené vzestupem amerického pop-artové-

• ho uměni. M ísto toho se Baselitzovo dílo dožaduje toho, aby bylo 
viděno v přímé linii s předvýmarskou malířskou tradicí, speci-

■ fickv s odkazem l.ovise Corintha a německého expresionismu. 
A proto obchází nejen všechna poválečná mezinárodní avant
gardní hnuti, ale a to je  typické a důležité vyhýbá se také foto
graficky založeným přístupům, které byly specifické pro

♦ výmarský dadaismus, a navrací malbu do ústředního bodu vizu
ální kultury.

Problém dějin

Jako Baselitz i Gerhard Richter přišel do Západního Německa 
/ východní Německé demokratické republik}' a tak iako on bvl 
postaven před otázku, zda nedávná německá historie může bvt 
učiněna předmětem vizuální kultury. Což bylo v přímém proti
kladu ke snaze malířů inform elove  abstrakce jako Wintera, Triera, 
Götze, Hoehmeho -  kteří byli učiteli Richtera, Baselitze a jejich 
kolegů - internacionalizovat povalečné německé umění. Už v roce 
l% 2  Richter explicitně čerpal z potlačovaného odkazu Německa 
mezi lety 1933-1945, když namaloval portrét Adolfa Hitlera 

a  ■ ■ i« « ta

1 • Gerhard R ichter, 18. ň je n  1977: ko n fro n tace  1,1988
Otej na plátné. 111.8 x 102.2 cm

(který později zničil). Zároveň začal sbírat fotograli 

tvořit jeho obři projekt Atlas [3 ] ,  v němž jsou obra 
mých rodinných příběhů konfrontovány s obrazy wř 
ké historie. V průběhu let pak vznikly panely, v m 
shromáždil fotografie z Buchenwaldu a B e r g e n -B c ls e : 

Dalo by se tedy říci, že projekt směřující k tomu, abv 
malba stala médiem, které rozebere poválečné historu ■ 
je  možno připsat jak Richterovi, tak Baselitzovi. Nicméi 
ky, kterými byly tyto strategie naplňovány, byly ve skule  ̂
odlišné; rozdíl kulminoval v pozdních šedesátých letevi 
mezi dílem Richtera a Anselma Kiefera.

Na jedné straně Richter svým neustálým vstřebávánu 
a realismu a díla Andyho Warhola -  francouzského a an 

přikladu, ktere byly dvěma styčnými body pro jeho rj

A • 11« • ) ' * (
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I M\r7i> potřebu situovat německou malbu do vztahu s dalšími
I - - c c .  ni přístupy, které se objevily v raných šedesátých
I «rch. i druhé strané Baselitz téměř programové odmítal
I I popir masovou kulturu a fotografii, v nichž spatřoval pro- 

*f«iky, :erým musí malba oponovat. Z toho vyplývá, že základ
[ * irÉtUl nt (patrný v dílech od Baselitze po raného Kiefera) že 

' celistvý model národní identity a regionální specifič- 
'/it na tvorbě, která začíná u Corintha a pokračuje

41 r,Pf' ionismu a antimodernismu, k Baselitzovi a Kieferovi 
-''ti nu -  Richter odmítl, neboť trval na tom, že veškerá vízu- 
|V| >a je  determinována svou vnímavostí vůči masové kultu- 

to kontakty s modelem postnárodní identity v globální 
;urm produkci.
* e po roce 1962 Baselitzovo dílo následovala cela řada 
''k • mezi nimi Markus Lupertz, z nichž všichni se snažili 

*-cM specificky západoněmeckou formu malby, aby sloužila 
' * r<- tonální idiom současné kultury. V té době byly již v rámci 

vytvářeny spojnice mezi tímto projektem a problematic- 
i ’kusem položit základy širší německé kulturní identity, 

'■njené Baselitz a jeho kolegové neoexpresionisté se vyhýbali

každý model národní identity v kulturní produkci (zejména ten 
německý) rozbil. Přitom založení této kontinuity takové, která 
by zakrývala vlastní rozbití, zlomy, vlastní historickou destrukci, 
kterou německý fašismus způsobil byl vlastní projektu opětov
né nacionalizace a regionalizace kulturní produkce. Proto zatím
co malířské přístupy nejsou inherentně reakcionářské. jakýkoliv 
pokus promítat kontinuitu zkušenosti mimo hiát fašismu je 
nezbytné reakcionářskou fikci.

Na této ose opozice mezi požadavkem návratu k historické 
autenticitě ukotvené v malířství a požadavkem rozpoznat různé 
momenty, v nichž byl tento požadavek potlačen - kulturou 
médii, politickou transformací, kritikou myšlenky, že model 
národní identity by mohl být vysloven kulturní produkcí -  lze 
situovat Richtera a Kiefera. Tato opozice, jak se znovu objevuje 
v osmdesátých letech, kdy se dal pocítil mezinárodní růst zájmu
o fikci návratu k regionálním a národním kulturám (zejména 
v americkém přijetí německého neoexpresionismu), by mohla 
být popsána jako otázka zprostředkování. Za prvé, jelikož 
Kieferovo dílo se explicitně obrací k odkazu německého nacis
tického fašismu, zatímco Richter se zaměřuje na události 
německého politického života nedávné minulosti (jako 
v cyklu Oklober 18, 1977), problém zprostředkování se týká 
skutečných historických událostí, k nimž se díla vztahují. Na

r,)ntaci s otázkou, zdali oba tyto nároky -  na kontinuitu 
‘ '*dni identity na jedné strané a model identity v kulturní pro- 

na strané druhé -  jsou důvěryhodné poté, co fašismus

U  1937a
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3 • Gerhard R ichter, A tla s : P anol 9 ,1962-1968
Černobílé výstňiky a fotografie, 51.7 x 66.7 cm

lJn iMBm nul fnlt

této úrovni je otázka možnosti zobrazení némecké historie již 
daleko komplikovanější v Richterově díle než v Kieťerově, pro
tože na rozdíl od Kiefera Richter zpochybňuje dokonce i přístup 
malby k zobrazení historické zkušenosti a schopnost takového 
zobrazení. Za druhé, problém zprostředkováni se týká i um ělec
kého provedení, jelikož Kieferovo dílo si nárokuje přístup 

némecké expresionistické malbě jako prostředku ztvárněni 
svého vlastního projektu historického zobrazeni. Richter oproti 
tomu zdůrazňuje, do jako m íry je  historie, pokud je vůbec 
dostupná, zprostředkována fotografickým obrazem a jak je 
nejen konstrukce historické paměti, ale vůbec je jí pojetí závislé 
na fotografickém zobrazení.

Richterův cyklus Oktober IS, 1977 tedy odráží pochybnost
o možnosti nezprostředkovaného přístupu k historické zkušenos
ti prostřednictvím malby, stejně jako dokládá možnost, že malba 
by mohla zasahovat do procesu kritické historické sebereflexe. 
Zároveň zaostřeni na skupinu Baadera a Meinhofové coby subjekt 
nedávné německé historie vede daleko komplikovanějším zpúso-

A  1908

bem k prodloužené reflexi otázek poválečného Ni 
psali o studentském hnutí po roce 1968 a o tom, co \i 
této skupiny, zdůrazňují, že revolta proti neok.i 
německému státu byla vyvolána z velké části stále pt 
zou ze spoluviny poválečné generace na historii 
Německa a je jího tvrdošíjného odmítání si tuto spi >
Richterova reflexe osudu skupiny Baadera a Meinl 
součástí většího projektu usilujícího o pochope! 
německé identity oslovením druhé a třetí generace t ‘
trajektorie spíše než návratem k vlastním u d á lo s t i : ' 

minulosti, jak byly předváděny v Kieferové dile.
Takové události se objevují v Kieferové prvnim di! 

Besetzungen (Okupace) z roku 1969 [4 ] ,  v níž pózová 
majestátních krajinách (připomínajících malířství 
romantismu) nebo v monumentálních architektonio 
plexech a z relativně velké vzdálenosti se nechal vyti' 
jak „hajluje“. Fakt, že tato série byla pořizena ve totoc' 
mluvy Richterovy a Kieferovy pozice velice kompliku 1
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, ,voti:io se staví do pozice explicitního dialogu s fotokon- 
ilisnit n a performancí šedesátých let, ale oba přístupy smé- 

v i- "-"e poskvrněného kontextu specifické německé 
■ncítv. dvž byl tento projekt poprvé vystaven, vyvolal šok 
u-ň t tícký zájem, zejména proto, že se pokoušel přemístit 

i ělecké přístupy -  pod vlivem amerického minima- 
„ nťh, mceptualismu pozdních šedesátých let -  do ohniska 
*ovan ějín ve specificky německém kontextu; a za druhé, 

«tóře -> h'lo pokoušelo kritizovat slepá místa neustálého 
( uivji /ápadoněmecké kulturní tvorby v jejím přístupu 

nan icméně, co je  u Kíeferova užití fotografie v této sérii 

jni. ’■ že na rozdíl od přístupu konceptuálního umění 
lUnu u ni fotografii v té době Kiefer s fotografií konzistent 
j,hj/ ko s hybridem, reziduem, jako pomůckou zobrazení, 

jj-.j ic s: té diskreditovaná jako malba. A tak v této Kieferové
- t ji>! rafických zbytků existuje hluboce antifotogralický 

t ako je antimalířský impulz v jeho užití nemalířských 
lnah ko třeba slámy, hlíny a dalších hmot v konstrukci jeho 

ru ctv N íeně na rozdíl od Richtera a umělců pop-artové gene 
. .  kief< ukdy nezpochybňoval autentičnost originality malb\ 
.. vvji líného předmětu nebo malby jako řemesla, která při 
u unii ii estetickou zkušenost. Pokud je kontinuálním m / u  

it  ’ i ti- ni série Okupace odkaz na německou romantickou 
eriiovi (kašpara Davida Friedricha (například na jeho 
bstmkíi ul mlhou [kolem 1818]), zde se po fotografii žádá, aby
< •Jíl. na sublininosti prožitku, ke kterému měla malba údaj 
■< pristi i raném 19. století a na který by se neoexpresionismus 
v-hlop napojit.

■ Jn ze Kieferova díla kulturní historik Fric Santner 
‘ 'hu /e by Kieferovy strategie měly být nahlíženy jako 

mc< itický“ přístup ke stavu potlačení. Oslavuje Kieferův 
ekt onfrontace s odkazem třicátých a čtyřicátých let 
cti historie jako  nezbytný pokus zbořit potlačující apa 
;fn fobíckou inhíbici, která byla založena v poválečném 

Kromé vymazání nacistické minulosti toto potla 
<■» blokovalo jakoukoliv snahu Němců vyslovit vlastní 

' 'r; >»u zkušenost tím, že zabránilo také je jich  přístupu ke 
;uři pozdního 19. a raného 20. století, protože hlavní 

které tvořily něm eckou kulturu v tomto období, se 
zapletly je jich  vytlačením  nacistickou ideologii. Ve 

ch irtrétech Kiefer provokativně směšoval postavy od 
era po H ölderlina, od M oltkeho po Bismarcka 

;l'i‘ mtnera tyto malby nejsou projektem heroizace poipi- 
"e I storie, ale pokusem otevřít potlačovací aparát, který si 
: c' a kultura v poválečném  období uložila do svých nej- 

■‘''i h vrstev. Santner tak používá podobnou logiku, jako je 
kterou vyvinul Hans Jürgen Syberberg ve svém filmu zc 

-^lii/sátých let Hitler: Ein Film aus Deutschland, jenž se 
-ohně snažil o otevření otázky, jak  může německá kulturní 

' °ne znovu žít přes historické přerušení.
W už vnímáme model „homeopatického“ přístupu k potlačeni 

akceptovatelný, nebo ne, Richterovo dílo si naopak, jak se

Jürgen Habermas 
(narozen 1929)

Posled ní filozof, který vzešel z tak/vaně frank fu rtské školy 

kritick é teorie, lurgen H aberm as, sc narodil v roce, kdy 

byl založen frankfurtsky Institu t pro sociáln í výzkum . Ve 

věku dvaceti čtyř let. když byl je ště  d ok toran d em , publikoval 

ostrou  kritiku nechvalně zn ám éh o  .Ú v o d u  do m etafyziky" 

(1 9 3 5 ) M artina H cideggera. který ohlašoval filozofovu kon 

verzi k nacism u a který H eidegger znovu vydal v roce 1953 

bez jed in éh o  slova sebekritiky, natož om luvy. V  roce I95f> 

T h eo d o r W . A d orno pozval H aberm asc. aby se připojil 

k nedávno znovuotevřeném u In stitu tu  pro so ciá ln í výzkum 

ve Frankfurtu. Pod vedením  svého m en to ra  a v trad ici in siitu  

tu H aberm as rozvinul syntézu em p irick éh o  so«, lá lm h o vy/ku 

mu a kritické teorie , zabývající se zejm éna situací 

poválečných společn ostí.

V e svém prvním  průlom ovém  dile, Slriiklurtllní pteinfmi 
veřejně sféry ( 1962) H aberm as vypracoval k on cep t, který m ěl 

důležité důsledky pro u m élcck o h lsto rlck é  ch áp án í m uzea 

a funkcí avantgardy: kon cep t buržoaznl v eře jn é sféry, jíž  sie 

doval od je jích  em an cip ačn ich  p očátk ů  v 19. s to lr ti po je jí  

h rozící zánik pod vlivem p ozd ního k o rp o račn ih o  kapitalls 

mu. V Poznáni u Udský til jetu (1 9 6 8 ) . je h o  d ru h ém  hlavním  

díle, které mu m ělo přinést m ezin árod n í uznan í, form u loval 

koncepty k om u n ikativ n íh o  rozu m u a kom u n ik ativ n í akce 

coby n orm ativn ích  m odelů p ro  su b jektivn í a sp o lečen sko  

politickou realizací sou časn éh o  osv ícen eck éh o  p ro jek tu  za lo 

ženého v Jazyku sam otném .

zdá, bere složitost poválečné německé kultury a její represi jako 
výchozí bod spíše než bod, který lze odstranit. A zdá sc také, že 
vnímá různé vrstvy poválečného německého kulturního spojeni 
s různými formami internacionalizace a ameríkanízované spo
třební kultury (například amerikanizovaný model pop-artové 
vvroby) jako historickou situaci, kterou není možno odčinit. 
Tímto aktem se Richterův projekt zříká jakékoliv možnosti přístu
pu k německé kulturní historii; kritizuje, ale také snad jak by 
řekli někteří umělci a kritikové - udržuje mylnou internacionali
zaci a jeji vnitřní propletení s aktem historického potlačeni.

Richterovy malby členů skupiny Baadera a Meinhofové, různé 
scény, zatčení a pohřby, pocházejí z velmi nedávné minulosti. 
Představují to, co by se dalo nazvat závěrem utopické aspirace 
„momentu roku 1968", jeho kalamitní ukončení údajnými sebe
vraždami Andreasc Baadera a Ulrikc Meinhofové v stammheim- 
ském vězení v roce 1977. Tyto malby byly v důsledku své 
ikonografie považovány za elegické vyjádření německých pochyb 
a skepticismu, co s e  týče možnosti utopické politické transforma
ce. Také v nich byla spatřována alegorie života a dějin poválečné 
německé generace v jejím  dvojím pokusu distancovat se od 
německé historie a znovu se s ni spojit, a tak překonat potlačení
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generace svých otců a zároveň vyvinout nové modely a alternativní 
politické možnosti v radikalizaci a mobilizaci levicového němec
kého myšleni šedesátých let. Richter sám popírá jakékoliv aspekty 
této interpretace a odmítá být spojován s jakým i kol i v politickými 
interpretacemi maleb a tvrdí, že pokud existuje nějaké spojeni 
mezi nimi a politickým smýšlením, jeho cílem bylo vyslovit pro
blematickou povahu všech utopických projektů.
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'989
Paříž se koná výstava „Les Magiciens de la terre“ , výběr umění z několika kontinentů: 

. *stko niální diskurz a multikulturní debata ovlivňují tvorbu stejně jako prezentaci 

součas ého umění.

Vos desátých letech se v hlavních muzeích v New Yorku 
.i ti/i uskutečnily dvě výstavy, které podnítily postko-

lo ilní debaty o  um ění a také upřely novou pozornost 
. sun iblém západních sbírek a výstav umění z jiných kul 

Prví vstava „,Primitivism‘ in 20th Century Art: Affiníties 
chcM ern and theTribal“ („Primitivismus“ v umění 20. sto

lí pod nosti m oderního a kmenového) připravená Willia-
• Ri inem a Kirkem Varnedoem se konala v roce 1984 

Musei i o f M odern Art a poskytovala brilantní srovnání
- Jern i a kmenových uměleckých děl, která si byla formálně

■ bn Podle kritiků této výstavy však toto srovnání jen
i nejabstraktnéjší chápání kmenového umění evrop-

■ mi .i nerickými modernisty a nekontextuální přivlastnění,
• re ki itoří adekvátně nezpochybnili. Druhá výstava „Les 

igicii de la terre“ (Kouzelníci země) připravená Jean-
■’iTi n Martinem v Centre Georges Pompidou v roce 1989, 

■'U liry vzala takové kritiky na védomí. Zahrnovala jen 
-jsi tvůrce, padesát ze Západu, padesát odjinud, a mnohá 

zhotovena přímo pro výstavu. Tím to způsobem „Kou 
'ojovali proti některým formalistickým apropriacím 

u«  ogické abstrakci nezápadního uměni, které se odehrá 
I’ nitivismu“. Přitom pro její kritiky výstava „Magiciens" 

J i liš daleko opačným směrem v tom, že předpokládala 
iti ou autenticitu nezápadního umění, zvláštní auru rituá-

4 ki zla. „Kdo jsou kouzelníci země?“ oponovala Barbara 
’ vá ve svém skeptickém příspěvku k výstavě: „Lékaři? 

é? Instalatéři? Spisovatelé? Obchodníci se zbraněmi? 
tio hvězdy?“

^ské a hybridní

• I S9 byl časem přehodnoceni rétoriky na několika frontách, 
cn /e se rozpadla opozice mezi prvním a třetím světem, spolu

• -i' tomii mezi metropolitními centry a koloniálními periferiemi, 
ťTa strukturovala vztah mezi moderním a kmenovým uměním. 
' !a ê se rozpadla opozice mezi prvním a druhým světem, což bylo 
“-'ulizováno pádem berlínské zdi v listopadu. Rodil se „novy svéto-
ra‘f> jak to triumfálně nazval George Bush f>o válce v Perském 

<vu -  povětšinou americký řád uvolněného multinacionálního

toku kapitálu, kultury a informací pro privilegované, ale posílení 
místních hranic pro většinu okolo. Tento smíšený vývoj zásadně 
ovlivnil mnoho umělců. Se sílící postmoderni kritikou modernistic- 

a kých hodnot a umělecké originality, která byla rozšířena o postkolo- 
niální kritiku západního pojetí kulturní čistoty, se „hybridita“ pro 
některé umělce stala leitmotivem. Postkoloniálni umělci hledali 
střední cestu mezi tím, co kritik Peter Wollen nazval „archaismem 
a asimilací“, nebo tím ,co umělec Rasheed Araeen nazval „akademis 
mein .i modern ismem". Nespokojeni s pozicí ilustrátorů folklorní 
minulosti nebo imitátorů internacionálních stylů se pokusili vypra
covat reflexivní dialog mezi globálními trendy a místními tradicemi. 
Někdy tento dialog vyžadoval vypořádat ses často nomádským živo
tem umělce a site specific pozici projektů, které měl umělec vytvořit.
V této nové době kosmopolitismu byli umělci v pohybu tak, jako 
byly artefakty v dřívějších dobách primitivismu.

Hledání střední cesty mělo precedenty v umění osmdesátých 
let. Někteří umělci zapojení do politických skupin již odmítli

• instituce uměni, zatímco jim. zapojení řekněme do umění grafňti 
jako Jean-Michel Basquiat (1960 1988), si ji/ pohrávali se znaky 
hybridity. Toto hledání bylo podpořeno vývojem v teorii, z nichž 
nejdůležitéjší byla kritika zapadni sebestřednosti a budování dis 
ciplíny v postkoloniálním diskurzu, která se poté, co palestinsko- 
americký kritik Kdward Said (1935-2003) v roce 1978 publikoval 
svou epochální studii Orícntalismus, rozvíjela v díle teoretiků, jako 
jsou (iayatri Spivak, Honu Bhabha a řada jiných. Samozřejmé, že 
postkoloniálni umění a teorie zaujaly různé formy v závislosti na 
kontextu a agendě; jen me/i Spojenými státy a Spojeným králov
stvím je například patrný rozdíl v pojetí tématu rasismu, které je 
historicky podmíněno otroctvím ve Státech a kolonialismem 
v Británii. Také jsou tu konfliktní požadavky na umělce stejné jako 
na kritiky, kteří jsou často rozpolcení mezi voláním po pozitivních 
obrazech dané identity, která byla dlouho podrobena negativním 
stereotypům, na jedné straně a na straně druhé potřebou kritické
ho zobrazení toho, co kritik Stuart I lall nazývá „nové etnicity“, jež 
je komplikováno sexuálními a společenskými rozdíly. Nékdy je 
v popředí aám tento konflikt mezi pojmy identity dané přirozeně 
nebo vykonstruované kulturně jako v dílech černých britských 
umělců: filmaře Isaaka juliena (narozen 1960), fotografů Keitha

■ Pipera (narozen 1960) a Yinky Shonibarea (narozen 1962)am alíře

A 1OT. •  ■
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Umění austra lských aborig incu

Nejznámější form ou aboriginského uméní v Austrálii jsou 

malby „doby snění" (doby stvoření), vytvářené v severních 

a centrálních oblastech (šest um ělců takové malby z komunity 

Yuendum u poblíž Alice Springs bylo zastoupeno ve výstavě „Les 

M agiciens de la terre"). Podle dom orodé tradice byla „doba snění“ 

obdobím  stvoření, kdy bytosti předků utvořily zemi s jejími obyva

teli, a malby „doby snění“ (dream tim e paintings) tyto činy připo

mínají; zobrazování stvořitelských postav, které na sebe berou  

různé podoby (lidské, zvířecí a rostlinné) m á tendenci v severních 

oblastech být zobrazující a ve střední Austrálii zase abstraktnější, 

strukturované kolem barevných bodů a linií.

T o to  um ění je dobrým  příkladem třetí cesty mezi „archais- 

m em " a „asim ilací“ v současné globální kultuře. Na jednu stranu  

jsou jeho vzory odvozeny z m otivů užívaných v posvátných c ere 

m oniálech z pradávných dob (některé malby na skalních převi

sech se datují do období před 20 00 0  lety). Na druhou stranu je 

rozkvět této malby na plátně jen o něco m álo starší než třicet let, 

přičem ž byl odstartován asimilací akrylových barev na počátku  

sedm desátých let a kom erčně trhem  pro exotické obrazy mezi 

západním i sběrateli, jejichž vlastni kultura se zdá být čím dál tim  

hom ogennější. (Trh s m aorským  um ěním  také zažil boom  v o sm 

desátých letech, stejně jako poptávka po umění /  Afriky, Arktidy, 

Bali a tak dále.) Takže i když je um ění aborigincu stále založeno na 

ccrem oniálních praktikách určitých komunit každá z maleb je 

součásti znovu/tvárnění kosm ologie předávané z generace na 

generaci také obsahuje globální sily turistického vkusu, kulturní 

kom erce a politiky identity.

N icm éně se stejně jako podobným  form ám  hybridního uměni 

v Africe a jinde těm to m albám , jak se zdá, v tom to rozporu daří.

Chrise Ofiliho (narozen 1968). Častěji tento konflikt vedl k roz
cházejícím se koncepcím role postkoloniálního umění -  vyjádřit 
a posílit identitu nebo komplikovat a kritizovat je jí konstrukci.

Pro Homiho Bhabhu hledání střední cesty v postkoloniálním 
uméní znamená posun avantgardy od hledáni utopického „za“, 
tedy od vize společné sociální budoucnosti, k artikulaci hybridní
ho „mezi", tedy k dialogu mezi rozličnými kulturními časoprosto
ry. Takové teoretické pojetí mělo paralelní vývoj v tvorbě tak 
rozlišných postav jako jím mie Durham (narozen 1940), David 

tH am m ons (narozen. 1943), Gabriel Orozco (narozen 1962) 
a Rirkrit Tiravanija (narozen 1961).

1 když se lišt generačně a původem, mají tito umělci několik věci 
společných. Všichni pracují s předměty a místy, které jsou určitým 
způsobem hybridní a nieziprostorové, nedají se přímo zařadit do 
daného diskurzu sochařství nebo komodit, nebo do daného pro
storu muzea či ulice, ale jsou obvykle umístěny někde na přecho
du mezi těmito kategoriemi. Do jisté míry v tomto umění figuruje 
fotografie, ale tak jako ostatní objekty je často reziduem performa- 
tivních činností nebo toho, co Orozco nazývá „zbytky specific
kých situací“. Takové dílo tedy sahá od performance po instalaci,

▲  2003

I když je někdy odm ítáno jako pajazvk, je miscn 

idiomů a cizích materiálů součástí tvořivosti. 1 at 

abstraktnosti atraktivní pro vybraný vkus školem 

um ěním , ale zároveň zachovává věrnost vlastním - 

cím ; a i když si vypůjčuje takové m oderní technik 

na plátně, stále rozvíjí dávné m otivy iinak aplikm 

kůru strom ů nebo do země.

M alířství „doby snění“ je um ění, které zůstal, 

svém  vlastním  rám ci, i když hraje na touhu po • 

u cizinců. T o to  užití forem  také není jednosmér n 

tralští umělci také čerpali z aboriginských moti\ 

lečnost Q antas Airlines dokonce jednou svůj let.u 

vym alovala v d om orod ém  stylu. C o tu tedy vidin i 

druh vým ěny, který ač sotva rovnocenný, musí b\ t 

odlišen od předchozích epizod exotičnosti v módi 

jako například užiti africké skulptury v primitivist . 

Picassa, M atisse a dalších v prvních desetiletích st 

jako projekce um ění severoam erických indiánů o . 

u některých abstraktních expresionistů a p o stu k n . 

ho art brut čili necivilizovaného „outsiderovskchi' 

Jeana Dubuffeta a jiných v polovině století. V přip.i 

„doby snění" a dalších takových forem  si tu „ti jim' 

čují ze Západu.

„V aboriginském  umění existuje silné spojení m a  
symetrie a silným závazkem vyrovnanosti reciprocit-, 

a rovnosti,“ poznam enává Peter Sutton, kurátor Sout: 

Museum. Zároveň si však m usím e dobře pamatovat, 

dom orodci, stejně jako jiní dom orodí obyvatelé jiných 

byli dlouho podrobováni násilnému přesídlováni a p 

Abychom  opět citovali Frantze Fanona: „Zóna. kde / 

ci, není kom plem entární se zónou obývanou osadník

aniž by spočívalo v jedné z nich. Jisté, takový idiot 
objektu, použitého odpadu a dokumentárních zb\t < 
denty, zejména v šedesátých letech: vzpomeneme 

Amanční pomůcky Piera Manzoniho a Claese 1
• „sociální skulpturu“ Josepha Beuyse, asamblá/i 

a technologických materiálů v arte pověra a tak d.i 
a Hammons, kteří byli činní na počátku sedmdesát 
svědky takových přístupů, zatímco Orozco a Tiravam 
setkali později v muzeích.) Nicméně všichni čtyři sou«.. 
jsou podezřívaví vůči estetizujícím tendencím těchto p 
I když je často také lyrická, je  je jich  estetika daleko více 
a efemérní v opozici nejen ke staré myšlence bezčasov. 

ale také vůči novým danostem politiky identity.

Subverzní hra

Všichni čtyři umělci do jisté míry pracují s tím, co kritic k 
Mercerová nazvala „stereotypní groteskou“, a zde se k n:: 
ju ji afroameričtí umělci jako Adrian Piper, Carrie Mae

■ Lorna Simpsonová, Renee Greeová a Kara Walkerová. \

A  ■ «  1964«, 1967b ■  1993c
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mťn že si hrají s etnickými klišé, někdy s lehkým, trpkým 
n: lv se zveličenou explozivní absurditou. A tak Durham 

td|t é indiánské artefakty“ a Orozco stereotypně mexické 
Ha mons užívá hutné černé symboly a Tiravanija stereo-
■ h.; >,u kuchyni. Zapojují také různé modely primitivních 

;mén lako fetiše a dary, které často staví do opozice 
J i  :m" produktům nebo odpadu. V jistém smyslu jsou 

,uh vni hybridní věci symbolickými portréty podobně 
*.nt druhu komplexní identity.
N i,! performer James Luna (narozen 1950), který před- 

j, nal ikové stereotypy indiána jako válečníka, šamana 
ce mmie Durham tlačí primitivní klišé až na hranici kri-
10 siněšnění. To je  nejzřejm ější v Autoportrétu (1988), 

„ú olává zdání esence amerického folklóru, jen aby tuto 
č n i figuru obdařil absurdními reakcemi na rasistické 

.Ma o amerických domorodých mužích. Durham poprvé 
vbil falešné indiánské artefakty ze starých autosoučástek 
hek řat; poté je  kombinoval s jiným i druhy komoditního 
,tdi n vytvořil „artefakty z budoucnosti“, jejích/ „fyzické 

suru nejdou dohromady.“ Jeden z takových artefaktů 
M*to >ojuje na rozklížené desce přibitý přenosný telefon 

re, kožku, na níž je  napsán citát antikoloniálního revolu
• ,iři teoretika Frantze Fanona: „Zóna, kde žijí domorodci,

není komplementární se zónou obývanou osadníky" |1]. 
Takové hybridní umění, které přepracovává surrealistický 
objekt pro postkoloniálnimi účely, je  sarkasticky nekategorické 
způsobem, který odporuje jakémukoli dalšímu „urovnáni" do 
rozdělených „zón“.

David Hammons také často používá etnické asociace v subverz 
ni hře. Na počátku sedmdesátých let vytvořil sérii obrazů a objek 
tů s rýčem (spatk), který je nástrojem manuální práce, ale zároveň 
i slangovým výrazem pro Afroameričana. leden / těchto objektů. 
Rýč s řetězy (1973) je obzvláště provokující ve své simultánní 
narážce na otroctví .i silu, zajeti a odpor |2|. I lammons od te doby 
vyrobil mnoho soch / odpadových a nízkých předmětů, které jsou 
naplněny kulturními významy, jako třeba kosti / barbecue v pyt- 
lech; vlasy Afroameričana spletené do kuliček, navlečené na drát
ky a vpletené do závěsů; kusy kuřat; sloni trus a nale/ené lahve 
levného vína připevněné na oloupané větve nebo zavěšené na 
stromě. Některým divákům tyto objekty a instalace evokuji zou
falství nejchudších městských černochů. I lammons však v těchto 
profánních objektech spatřuje duchovní aspekt, rituální sílu. 
„Když si pohráváte se symbolem, dějí se neskutečné magické 
věci,“ poznamenává. „Máte v rukou tuny lidských duchů." Jeho 
kontradikčni současné fetiše navrací umění ulici, kde je demystifi- 

kují, ale zároveň znovu ritualizují.

Durham, D urham  často  používá... . 1988
*a. dřevo, vw erů  kožfca. barva a ptast. 30.5 x 40.6 x 12.7 <
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2* David Hammons, Rýč s ře tězy, 1973
Rýč. fetézy. 61 x 25,4 x 12,7 cm

Díla Hammonse a Durhama mají často nepřímo politický pod
tón - I lammons se angažoval v hnutí za občanská práva a v hnutí 
Black Power, zatímco Durham byl aktivistou hnuti za práva 
domorodých indiánů v Americe. Díla Orozka a Tiravaniji, kteří se 
narodili do méně konfrontační doby, jsou poněkud lyričtější. 
Hammonsova performance z roku 1983 nám muže pomoci určit 
směr, kterým se dali. V Bliz-aard Bull Sulc (Výprodeji vichřico
vých koulí) Hammons vystavil několik řad různě velkých sněho
vých kouli na prodej vedle dalších Stánků s použitým zbožím 
naproti Cooper Union v centru Manhattanu [ 3 ] . Toto dílo zasahu
je do soukromého i veřejného prostoru a misi hodnotné a bezcen
né věci způsobem, který nám napovídá, že toto rozlišeni je často 
umělé a mohou si je  dovolit jen privilegovaní - to předvedl 
i Orozco. Sněhové koule, stejně jako botičky na panenky, ktere 
Hammons také na ulici nabízel, jsou zároveň v patetickém a paro- 
dickém vztahu ke komoditní výměně a poukazují na systém pro
deje, barterového obchodu a darů. které zkoumal i Tiravanija jako 
kritickou alternativu ke kapitalistické sítí umění.

Jeden přiklad z každé tvorby zde musí postačit. V roce 1993 
Orozco v rámci projektu pro Museum o f M odem Art vyzval sou-

3 • David Hammons, Vyprodej v ich řicových  ko u li, 1983
Instalace na Cooper Square, New York

sedy v obytném bloku severně od MoM A, aby na kaž 
pet umístili pomeranč obrácený k muzeu [4l. IV- 

skulptura, vtipně pojmenovaná Home Run, která 
fyzický prostor muzea. Zároveň nejednoznačné m 
druhy předmětů (rychle se kazící ovoce na parapete 
skulptury na zahradě muzea), prostředníků (polosoi 
vatele a poloveřejné kurátory) a prostoru (domovy .1 n

▲ institucionální kritika s lyrickým podtónem, což však 
stejné jako u Tiravaniji, že je  bezvýznamná.

V signálním díle z roku 1992 Tiravanija také pouí 1 ' 
prostoru a nabídku jídla jako prostředku spletení i ' 11
pozic a konvenčních rolí um ění, umělce, diváka a pr

(v tomto případě obchodníka s um ěním ). V 303 Gal 
Yorku přesunul soukromé, nepřístupné prostory gak 
celáře, balící prostory, depozitáře -  a různé materiah 
dodenniho fungování do veřejného výstavního p r"' 5
Ředitel a jeho asistenti byli k viděni u pracovních stolů

ni galerii, zatímco Tiravanija pracoval nad vařičem v 
rii na přípravě thajské curry zeleniny na jasmínové 
návštěvníky, kteří o ni měli zájem, a často přidal koř. • -
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itfn rfO r 'co , Home R un, 1993
rZ_.mte<Tinim domé. pohled z Muzea moderního uméni.

a , . t .a n ija .f le i názvu (Zadarm o), 1992
*» «c* pfíbory a nádobí, různé rozméry

•ú' dujících dílech si často pohrával s takovým otočením 
<> prostoru, se substitucí očekávaných funkci a posunem 

) objektů, která nás zvala k reflexi nad nucenou konvenč

ní ■ itegorií v uměleckém svétě a mimo něj.
'■ nonument,“ poznamenal Durham o svém díle způsobem. 

:tfý <  týká i dalších umělců, „ne malba, ne obraz." Místo toho 
*da .excentrický diskurz umění”, který’ by kladl „investigativní

• o tom, čím by mohlo být, ale vždy v rámci politické situace 
t duby“ Tímto způsobem je dílo těchto umélců ekvivalentem 

■Minoritní literatury“ definované francouzskými kritiky Gillesem 
!t /em (1925- 1995) a Felixem Guattarim (1930 1992)v jejich 

’•'udíi o Franzi Kafkovi z roku 1975: „Tri charakteristiky minoritní 
■•ratury jsou deteritorializace jazyka, spojeni individuálního
• ' ’litického, kolektivní forma výrazu. Z čehož, plyne následující: 
'•noritni* již necharakterizuje určitou literaturu, ale popisuje

revoluční podmínky v rámci kterékoliv literatury, kterou nazývá

me velkou (nebo etablovanou)."
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624 1992 Fred Wilson představuje Mining the 600 
Museum (Těženi v muzeu): institucionální 
kritika se rozšiřuje za hranice muzea 
a antropologický model projektového 
umění, založený na práci v terénu, je 
adaptován širokým spektrem umělci i m 854
• In terd iscip linarita  Hf

630 tí)93a Martin JaypublfcujeDowncasf 
Eyes (Sklopené oči), průzkum degradace 
viděni v moderní filozofii: tato kritika 
vizuality je zkoumána mnohými 
současnými umělci RK oso

638 1993b Dúm Ráchel Whitereadové, 
odlitek řadového domu ve východním 
Londýně, je zbourán a do popředí se 
v Británii dostává inovačni skupina 
umělkyň. HF 664

030 1993c Newyorské Whitney bienále
představuje tvorbu zaměřenou na identitu 
ve vznikající nové formě politizovaného 
umění afroamerických umělců. HF

040 1994a Výstava zralého díla Mika Kelleyho 
zvýrazňuje pronikavý zájem o stavy úpadku 
degradace, zatímco Robert Gober, Kiki 
Smithová a jiní užívají schéma narušeného 
těla, aby se zabývali otázkou sexuality 
a smrtelnosti. HF

1994b William Kentridge dokončuje sérii 
Felix v exilu a připojuje se k Raymondu 
Pettibonovl a |iným, kteří dokazují 
obnovenou důležitost kresby. RK

1998 Výstava volkoformátových 
videoproiokci Billn Violy vystřídá 
několik muzeí: promítaný obraz se 
stává všudypřítomným formátem 
v současném uměni, rk/ hf

• Spoktakularlzace umftnl i II

2001 Výstava zralého uměni Andrease 
Gurskyho v Muzeu moderního umění 
v New Yorku signalizuje novou dominanci 
piktoríálni fotografie vytvářené často 
digitálními prostředky. HF

2003 Benátské bienále dokládá 
neformální a diskurzivní povahu většiny 
současně umělecké tvorby a kurátorské 
činnosti -  například výstavami „Utopia 
Station" a „Zone of Urgency” . hf
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Fred Wilson představuje Mining the Museum (Těžení v muzeu): institucionální kritika $ • 

za hranice muzea a antropologický model projektového umění, založený na práci v i- -

je adaptován širokým spektrem umělců.

Jedním  ze způsobů, jak  porozum ět posunům  v m ateriálech 

a m etodách za posledních čtyřicet let pokročilého um ění, je  

dívat se na n ě ja k o  na řadu zkoum ání: zprvu zkoum ání kon- 

stitučních prvků v tradičních m édiích, jako  je  m alba, tak jak  tom u 

bylo v sebekritické m odernistické m albě obhajované C lem entem

a G reenbergem ; poté zkoum áni perceptivních podm ínek um ělec

kého díla definovaného ani ne tak médiem  jako  daným prosto-

• rem , jak  tomu bylo v m inim alistickém  um ění; poté zkoum ání 

m ateriálového základu této tvorby a je jíh o  vním ání, jak  je  různé

■ provádělo arte pověra, procesuální um ění a body art. Cestou také 

konceptitální um ění přesunulo pozornost od specifických ko n 

vencí m alířství a sochařství k obecným  otázkám  „um ění jako 

um ění" a „um ění ja k o  instituce“.

Z počátku byla instituce um ění chápána většinou jako  fyzická, 

ja k o  ko n krétn í p rostor u m ěleckého ateliéru, galerie, m uzea, 

a um ělci se tyto p aram etry snažili podtrhnout a/nebo je rozšířit. 

N apadají nás system atická od halen í těchto um ěleckých prostor 

M ichaela Ashera, Dana G raham a, M arcela Broodthaerse a Daniela 

B urena, který na toto  tém a také napsal důležité kritické texty.

♦ laková „institucionáln í kritika“ odhalila, že instituce um ěni 

není ani tak fyzickým  prostorem  jak o  síti d iskurzů (včetně k r iti

ky, novinářství a rek lam y), které se p rotínají s jiným i diskurzy, 

vlastně s jin ým i institucem i (v četn ě m édií a korp orací). A také 

napověděla, že divák nem ůže být definován strik tně v perceptiv- 

ním  rám ci, protože je také společenským  subjektem  poznam e

naným  různým i rozdíly v třídě, rase a rodu -  to zdůrazňovaly 

zejm éna fem in istické um ělkyně. Sam ozřejm ě, že toto rozšířeni 

d efin ic um ěni a institu cí, um ělce a diváka bylo hn án o  také sp o

lečenským  vývojem  (ze jm éna hn u tím  /a občanská práva a fem i

n ism em  zpočátku a p ostko lon iáln i politikou a hnutím  za práva 

hom osexu álů  p ozd ěji) stejn ě ja k o  teoretickou  kritikou  opozic 

vysoké a nízké kultury, m o d ern istickéh o  a m asového um ěni. 

Sp o lečn é  tyto sily, uvnitř i vně u m ěni, vedly k širším u p řeh od 

nocován i ku ltury ja k o  celku. A tak se pole um ěni a kritiky rozší

řilo  na „ku ltu rní studia“, v n ichž byla kultura chápána tém ěř 

antrop ologický.

Tato posloupnost zkoum ání m ůže být také pojím ána jako řada 

transform ací ve vztahu k m ístu um ění: od povrchu malby a arm a

tury sochařství ke struktuře atelieru, galerie nebo muzea stejné

▲ 1960b •  ■  1967b. 1969.1974 «1968b

jak o  k alternativním  prostorům  site-specific insta 

mu um ístění earthw orks. Zde se také uskutečnil p 

od doslovného, fyzického chápání místa k více ah* 

kurzivním u chápání -  až do té míry, kdy v pozdní* 

a na počátku devadesátých let um ělci a kritikové n > 

touhu nebo sm rt, A ID S nebo bezdom ovectví jako i 

a lecké projekty. Spolu s tím to rozšířeným  pojmem 

šířený proces „m apování“, který' se také pohyboval n 

k diskurzivním u -  například od kartograficko 

(polo)přírodních útvarů R oberta Sm ithsona a iinv 

logické m apování (sub)urbánních míst Dana Gr.i'

• (například jeh o  Domovy pro Ameriku \ 1 9 6 6 -1 %  

reportáž o „m inim alistických“ strukturách, které j e : 

v některých dom ech v New Jersey).

Etnografický obrat

V průběhu sedm desátých let se v institucionální !■ 

d aleko p rogram ovější socio lo g ick é  m apování, zejn

■ bé H anse H aackeho. H aacke se posunul od proti 

návštěvníků galerií a muzeí a archivních odhaleni rca 

nátů v New Yorku (1969-1973) k detailním  zprávan 

ných m ajitelích dél M aneta a Seurata (197-1 1“ 
pokraču jící zkoum ání finančních a ideologických <. 

m uzei, korporacem i a vládam i. Takové dílo sžíravé / 

valo tyto společenské autority, ale často nereflektovalo 

ní sociologickou autoritu, svůj vlastní hlas pravdy. R< 

byla patrnější u um ělců, kteří začali kritizovat dok 

způsoby reprezentace coby poněkud průhledné v lot

♦  například  u M arthy Ro&lerové. Ve svém  fototextovéi 

Boweryin Two Irtadequate Descriptive Systems (B ow en ;j 

dvou neadekvátních deskriptivních systém ech, l 4 

Roslerová napodobuje dokum entární fotografie stejne 

ologické popisy alkoholické bídy, aby ukázala „n ead e- 

obou „popisových systém ů” tváří v tvář n e z v la d a te ln é !- 

čenském u problém u.
Ve feministickém umění se podezřívavost vůči doku: cnu. 

nimu zobrazení spojovala s rozvíjením institucionální 
v dílech takových umělkyň jako Louise Lawlerová -
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s ,vvski. Toto spojení bylo zkomplikováno zájmem o kvaziet- 
ti.k. způsoby práce v terénu, v jejichž rámci některé 

kv ni aujaly pozici jak etnografek, tak informátorek o kaž- 
, nnin životě v patriarchátu. (Některé z těchto umělkyň, 

UJti susan Hillerová [narozena 1942], studovaly antropo-

IV o způsobem Mary Kellyová přinášela zprávy o pat ri - 
jinn. konvencích jazyka, vzdělávání, tvorbě umění
• nu: . projektech jako Post-Partum Document (1973-1979) 
•(rw 1985-1989). V raných devadesátých letech se umění 

.. ; :n a osobní výpovědi, práci v terénu a/nebo archivním 
K.UH '■tálo všudypřítomným, což souviselo i s tím, že stále 
um ú bylo zváno k site-specific projektům v muzeích 
tu; ^h institucích po celém světě. Kombinace nomádské 
.i élce a projektového základu umění učinilo z instalace 

.hlib čiší způsob tvorby.
;>ro i o etnografický obrat v některém umění devadesátých 

e  nh kolik důvodů, například účast na neuměleckých for 
tu.h ki urní reprezentace, která byla také podporována posi 

mu kulturních studií v akadem ickém  prostředí. Ale 
;rop< >gie měla pro um ělce i kritiky také své půvaby, /a 
,i- .i opologie je  disciplína, je jím ž předmětem je  kulturu, 
to r Mřené operační pole bylo pro m nohé postmodernis 

ke u člce atraktivní. Za druhé, antropologie je  v zásadě 
<. > ví dní, a to je  atribut, který je  v současném umění a kri 

. ve ceněný. Za třetí, je  chápána jako vnitřně interdiscip 
..tiši charakteristika ceněná v této tvorbě. Za čtvrté, je 

' v lína, která studuje jinakost, a antropologie tak má 
Uf | choanalýzy -  s nedávným um ěním  a kritikou společ 
■y A na závěr, kritika  „etnografické autority“, započatá 

'tu sátých letech, také činila antropologii atraktivní, pro 
i t, vypovídá o zvláštním sebeuvědomění etnografického 

jmékc

loto sebeuvědomění bylo nezbytné pro umělce, kteří si zvolili 
model práce v terénu. Lothar Baumgarten (narozen 19-44) byl jed
ním z prvních, kdo je  vložil do mapování domorodých kultur 
v Severní a Jižní Americe, které bylo často založeno na velkém 
cestování. V několika projektech v posledních dvou desetiletích 
Baumgarten vepsal názvy domorodých kmenů a ohrožených 
komunit obou kontinentů jm éna, která byla často vnucena obje
viteli stejně jako etnografy - na různá místa. Například v neoklasi- 
cistním dómu Musea Fridericianum v německém Kasselu v roce 
1982 [1j nebo v modernistické spirále Guggenheim Museum 
v New Yorku v roce 1993. Imena těchto různých domorodých spo
lečnosti se v těchto instalacích často zdají být poněkud zkreslená, 
s písmeny vzhůru nohama nebo otočenými, jako by chtěla pod
trhnout historické dezinterpretace těchto skupin, ale také zpo
chybnit současné dezinterpretace. A tak v Kasselu jako by němá 
indiánská jména napovídala, že druhou stránkou osvícenství 
Starého světa (které evokuje neoklasicistni dóm muzea) bylo 
dobytí Nového světa. Zatímco v New Yorku tato jména jako by 
napovídala, že je nutné jiné mapování zeměkoule (jak ji evokuje 
spirála budovy Franka Lloyda Wrighta), bez hierarchie Severu 
a Jihu, moderního a primitivního.

Poslední přiklad poukazuje na potencionální problém s těmito 
kvazietnografickými projekty: často jsou zadávány přímo muzei, 
a může se tak zdát, že tyto instituce importují tento druh kritiky 
jako náhradu analýzy, kterou by měly podniknout interně. Tato 
komplikace vedla některé kritiky k tomu, aby vyhlásili, že instituč
ní' kritika muzea posílila, a pytel, který se roztrhl s mezinárodními 
výstavami zadaných site-specific projektů ve druhé polovině 
devadesátých let, tento pohled nepopíral (tento trend kulminoval 
v roce 1999 průzkumem v Museum o f Modem Art s vypovídají
cím názvem „The Museum as Muse" (Muzeum jako múza]). Na 
druhou stranu je  toto umístění v muzeu nezbytné, pokud tyto

W M B A  l i O R O R O  \ W W T I

i
1 • Lothar Bnurn(j,irten, In a tn ln čn lp ro je k t p ro  
D ocum nntn, rotund« Museum Fridorlclnnum, 
K aste l. 1062

■
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projekty m ají přehodnotit jeho  prostor nebo nějakým  způsobem 

zm ěnit jeh o  návštěvníky; tato vnitřní pozice je  ve skutečnosti pre

misou pro veškerou tvorbu, která měla být zjevné dekonstruktivní. 

A tento argum ent platí pro nejsžíravější z těchto projektů Mining 
the Museum (Těžení v muzeu) Freda W ilsona (narozen 1954).

Umělec jako kurátor

V Mining the Museum , sponzorovaném  M useum  o f  C o n tem - 

p orary A rt v B altim ore, W ilson  použil etnografický přístup 

k M aryland H istorical Society. Nejdříve zkoumal je jí sbírky histo

rických artefaktů, zvláště těch, které jsou považovány za marginální 

a jsou  um ístěny v depozitáři; toto odkrývání bylo prvním  význa

mem „těžení“ v názvu. Poté vyzvedl určité předm ěty ze sbírky, ty, 

které nejvíce evokovaly afroam erickou zkušenost, které nebyly sou

částí oficiální vystavené historie; toto opětovné přivlastnění opom e

nutých předm ětů bylo dalším „těžením". Nakonec předměty, které 

byly součástí oficiální historie, dal do nových souvislostí. Například 

do existující vitríny s nádherným i poháry a nádobam i nazvané 

„Zpracování kovů 1 7 9 3 -1 8 8 0 “ (2 ] zařadil hrubé otrocké okovy, 

které našel v depozitáři; tento třetí druh „těžení“ přenesl objekty, 

které byly vystaveny, do jiného  významového kontextu: od jednoho 

druhu vlastnictví ke druhém u. T ím to způsobem W ilson sloužil jako 

antropolog nejen M aryland H istorical Society, ale také afroam eric- 

ké kom unitě, která zde nebyla dostatečně zastoupena -  situace, kte

rou Společnost začala alespoň trochu naprflrovat touto výstavou. 

W ilson předtím pracoval jako  kurátor, v této práci pokračoval i jako  

um ělec, ovšem kriticky, jinými prostředky.

Andrea Fraserová (narozena 1965) je  nejznan 
vými performancemi různých typů ze světa unič; 
ra, ale také provedla několik etnografických v. 
kultury. V Aren’t They Lovely (Nejsou nádherne 
klad zabývala soukromým odkazem unii 
University o f California v Berkeley, aby zkoumal u- 
genní domácí předměty určitého sběratele (od . 
malbu od Renoira) transformovány do homogei 
ry obecného uměleckého muzea. Zatímco WiU, 
problém institucionálního potlačení, Fraserovm 

institucionální sublimace; v obou případech si u 
s muzeologií, aby nejdříve odkryli a poté přehodí 
nální kódování umění a artefaktů -  jak jsou spt\ 
tlumočeny jako historické důkazy a/nebo kult 
muzeem, jak je  do nich vkládán význam a hod 
návštěvníky je tak činěno (a nebo také nečiněno I 

Renée Greenová (narozena 1959) také adaptov 
přístup způsobem, který často jde za hranice unu 
Ve svých site-specific projektech se zaměřuje na i 

a sexismu a kolonialismu, která zůstávají vepsána ih 
zobrazení: populárních filmů, cestopisů, domácihi 
tucionální architektury, stejně jako jsou patrná \ si■ 
kách a muzejních expozicích. Některé z jejích

• kritickou genealogii hlavních postav primitivistick\ 
a erotické ženy od „hottentotské Venuše“, evropsk 
přílišné africké ženské sexuality z 19. století, po ami i 
tanečnici Josephine Bakerovou, která oslnila ml.u

■ (jako Le Corbusiera) v Pařiži dvacátých let. V Si c

2 • Fred Wilson, Těženi v muxv
Otrocké okovy umístěné do vysf.) 
ptedmétů

▲ ■

1992 I A n tro p o lo g ický  model



In terd iscip linarita

M o pozic v poválečném  um ění je form ulován o mezi 

iprič m édii a discip lín am i: vezm ěm e si experim enty  

M ountain C ollege, estetiku Johna C age a Roberta  

berga, zkoum áni Independent G roup a situacionistů, 

orbu asam b láží, happeningů a environm entů  stejně

• oruplná hnutí jak o Fluxus, neokonkretism us, novv 

- m inim alism us, procesuální um ěni, perform ance, 

k dále. N ěk teré z těch to  přístupů oživily precedenty  

;>ri\ oč něho ob dob í, které buďto narušovaly tradiční um ě 

. n  ny, jako d ad a a surrealism us, nebo usilovaly o to, aby 

an sťorm ov alyjak o konstruktivism us. Ale byly tu také 

aL i silné in terp retace  m od ern istick éh o um ění, které za 

ni pokládalo d osáh nout perceptivního zdokonaleni 

\ ch m édií (n ap ř. „o p tičn o st“ m alby). „K oncepty kva 

tnoty -  a p ro to že  tyto jsou pro  um ěni ústředním i, tedy  

koi t um ění sam o tn éh o dávají sm ysl, nebo jsou zcela 

. lne pouze v rámci jednotlivých um ění,“ tvrdil Michael 

mv svém slavném  eseji „A rt and O b jecth o od “ /  roku 1967 . 

loži mezi u m ěním i, je  divadlo.“ Je jasné, že měl na mysli 

\ vše /.m íněné přístupy, jejichž interdisciplinární m eto

i a ovou angažovan ost („teatráln í" podle jeho slovníku) 

po' .il /.a nevhod né pro vizuální um ění.

. ho op oziční postoj přehlíží některé síly, které jsou ještě  

iúK -isí pro ob ecn ou  tendenci k interdisciplinárním u um ěni 

p ilnich čtyřech  desetiletích. Za prvé tu byla inspirace kri

■ k< ■ «litických in stitu cí a rozšířením  kulturního prostoru  

Inich hn utích šedesátých a sedm desátých lei zejm éna  

ni ,i studentská a občanská práva, protiválečné hnuti 

ti nstické hn utí. Za druhé, spolu s překračováním  hranic 

nt tu byla také eroze hierarchie -  vysokých a nízkých

elitních a ostatn ích  diváků, výtvarnéh o um ění a mediál

ii mění (m ám e ten d en ci zap o m ín at, při veškerém  našem  

o, 'logickém  zn ovuvybavováni, že šedesátá a sedm desátá 

ft žila velkou tra n sfo rm a ci i v to m to  oh led u ). Za třetí tu

h. i Greenová diváka stát na zvláštním pódiu, aby viděl je jí 
: i l  těchto žen, což v důsledku současného diváka postavilo 
r<| :ny historického voyera -  nebylo možné získat morální 

jJh d s časovým odstupem. Greenová také zaměřila náš 
íl'! na aspekty primitivismu bližší naší současnosti: 

S  rt/Export Funk Office (1992) například zkoumala naše 
ai ní legendy týkající se hip-hopové hudební kultury 

er: é maskulinity.
■̂ •«'k Dion (narozen 1961) dospěl s etnografickým přístupem 
tť dál: „kultura“, kterou studoval, je  příroda -  jak je  studována 

ídou, zobrazována beletrií a vystavována v přírodovědných 
J/eich. Podle Diona je  příroda „jednou z nejsofistikovanéjších 

fn pro vytváření ideologie“ a jeho projekty se pokoušejí odha- 
' at aspekty této výroby technikami, které jsou inspirovány růz-

byly. zejm éna v osm desátých letech, interdisciplinární p ro v o 

kace poststrukturalistické teorie volny lerm in. kléry v sobě 

spojuje tak rozdílné myslitele, jako jsou Roland Barthes. 

Jacques Derrida a M ichel Foucault. Ať už byly jejich zájmy 

jakékoliv, všichni byli kriticky podezřívaví vůči všem u, co  se 

zdálo být původní a autoritativni. ú s tě  správné nebo prosté  

přítom né podezřeni, které bylo rozšířeno na umělecko lorm y  

a institucionální rám ce a bez něhož by postm odernism us  

nem ohl byt leoretizován. N akonec tu byl v devadesátých letech  

důsledek postkoloniálnihodiskurzu, který rozpracovával post 

strukturalistickou dekonstrukci konccptuálnich opozic v poli 

tickém  kontextu dekolonializace dekonstrukci takových  

binárních opozic jako první svět a třetí svět. cen tru m  a periťe 

rie, Západ a V ýchod. V příbuzném  um ěni lak d o popředí vyta 

nula kritika identity a pojm ů hybridity.

Poslední dva jevy jsou  nékdv popisovány jak o  sém iotický  

ob rat, v něm ž je  jazykový znak privilegovaným  term in em  a n a 

lýzy, a etnog rafický o b rat, v něm ž se kultura stává p rim árn ím  

ob jektem  studia. V prvním  případě někteří um ělci, arch itek ti, 

film aři a kritikové adaptovali sém io tíck é  m odely , aby p ře h o d 

n otili svá díla textu álné. A v druh ém  případě udělali totéž 

s antrop ologickým i po jm y kultury. N ěkdy, to  je  třeba připu stit, 

ty to  zm ěny následovaly p rin cip  o je téh o  auta: když jed en  p ř í

stup nebo d iscip lína obn osila  paradigm a, předala je  dalši; 

ale tyto zm ěny lakě do velké m íry  ro/šířily pole um ěni ste jn é 

ja k o  kriticism u . V  so u časn osti však o b é  pole vykazu jí znaky 

vyčerpaného relativ ism u, v něm ž ani je d n o  p arad igm a není 

dostatečně silně, aby p řeorien tov alo  přístu p n ebo p řisp ělo  re le 

vantní debatou s opravdovým  vlivem  na kulturu o becn é. Navíc 

in flace designu a spektáklu v sou časnem  u m ěn i a a rch itek tu ře  

se nékdv jeví ja k o  součást pom sty p o k ro čiléh o  kapitalism u za 

rozšířená pole p o stm o d ern litick é  kultury /a překračov áni 

um ěni a discip lin  a ru tin iz a d  takových p řek ročen í. N en í to  tak 

dávno, co  se zdálo, že pozd ní m od ern ism u s zkam en ěl ve sp e ci

fičnosti m édií, p ostm od ern ism u s sliboval in terd isc ip lin árn í 

o tevřenost. C o  by teď m ohlo  p o m o ci p ostm od ern ism u ?

Anými umělci a intelektuály fiktivními muzei Broodthaerse, 
site/non site strategiemi Smithsona, historickými pátráními ve

• vědeckém diskurzu Michefa Foucaulta a tak dále Vzhledem ke 
vši kritice ekologických katastrof způsobených koloniální histo
rii j  postkoloniální ekonomikou je  jeho uměni sotva přezíravou 
kritikou: Dion je  také horlivý amatérský přírodovědec, své vlast
ni sbirky hmyzu a dalších kuriozit často vystavuje; jeho dílo také 
čerpá z častých výprav do tropů a jinam. Tím to způsobem si 
Dion hraje na přírodovědce a enviromentalistu způsobem, který 
je  přímý a zároveň cynický. Jeho instalace mají nejčastéji formu 
rozpracovaných projektů a existují někde na pomezí určitého 
místa v terénu, domácí kanceláří bizarního přírodovědce a dokon
čené muzejní expozice |4 ). „Beru si suroviny ze světa a pak na né 
působím v prostoru galerie,“ poznamenává Dion. „Když je sbírka

iU i O l K ,  1970 !B72a •  1971
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3 • Renée Qreenov*. Swn
Dřevěná struktura, 
výška 207 x 207 x 136 ■- 
čočka, hotogram. pror ^  
a audiosystém

i  Renée Green, Si- 
(detail)
Dřevěná struktura, 
výška 207 x 207x136  
čočka, hotogram, pror 
a audiosystém
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5 • Murk Dion, Flotsam  and  
Jetsam  (The End o f the Game) 
(Trosky [Konec hry]), 1994
Různá média, instalace

• ' j  |yž mi dojde prostor nebo suroviny, dílo je dokončeno.
' i/i / těchto umělců komplikuje etnografický přístup jinými 

raserová se zajímá o sociologii umění, jejímž průkopní 
h) ierre Bourdieu; Greenová o postkoloniálni diskur/ kriti 

ie Homi Bhabha; Dion o studium disciplíny rozvíjené 
•i m a tak dále. Ale tento etnografický obrat v současném 

sebou přinesl určité otázky. Kvaziantropologická role 
n. ro umělce může etnografickou autoritu podpořit stejné 
i pochybnit. V některých případech můžeme po umělci 

v prezentoval zanedbávanou komunitu, aby ji v muzeu 
•i al, a tím potvrdil je jí absenci, stejné jako se proti ni ozval. 

r -ká role může také vést k zanedbáváni institucionální kri
•* né jako k jejím u rozšířeni. V některých případech se umě- 

:!1 e stát nájemným kurátorem, poradcem ve vzdělávacím 
‘ Kf nu, nebo dokonce konzultantem v PR kampaní. \ devade- 

etech ve skutečnosti dochází k vzestupu nejen umělce jako 
’ n a, ale také komplementární postavy kurátora jako umělce, 
'' rchestrace výstavy nebo řady site-specific projektů se často 

J  ̂ t primárním tvořivým aktem. Tento vývoj kurátorství jako 
-“^přítomného „média“ současného uméní svědčí o nejistotě 
-"mené tvorby uméní i kurátorství a stejné tak vývoj sociálních 
-’■'pecific projektů vypovídá o nejisté pozici veřejnosti nejen 
' umělecká muzea, ale pro současné uméní obecně.
Nakonec je  tu ještě jeden problém týkající se tohoto etnografic

kého obratu, který snese zvážení. Takové uméní je velice invenční 
a chytře nahodilé: „Véřime.“ jak komentuje Dion, „ie naše pro
dukce může mít mnoho různých forem výrazu -  filmování, vyu 
čování, psaní, produkování veřejného projektu, nějaká práce pro 
noviny, kurátorství nebo prezentování jednotlivých dél v galerii.“ 
Ale někdy právě tato multiplicita může zmást diváky nebo si kole
duje o nařčení z diletantství. Navíc v případě uméní chápaného 
v rámci projektů a v případě projektů chápaných v rámci diskur- 
zivních míst mohou tito umělci mít tendenci pracovat horizontál
ně. v laterálním pohybu od jednoho společenského problému 
k dalšímu nebo od jedné politické debaty k další spíše než pracovat 
vertikálně v diachronickém zapojeni historických forem žánru 
a média nebo uméní. Samozřejmé, přísné zaměření se na vnitřní 
problémy může vést k uméní, které je spletité a izolované, ale přís 
ne zaměření se na vnější debaty může vést k uměni, které zapomí
ná na svůj vlastní repertoár forem, svou vlastní paměť významů 
vzdává se kritických možností na svých vlastních způli autonom

ních místech.
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1993
Martin Jay publikuje Downcast Eyes (Sklopené oči), průzkum degradace vidění v n 

filozofii: tato kritika vizualityje zkoumána mnohými současnými umělci.

S podtitulem „Degradace vidění“ by kniha am erického 
historika Martina Jaye Downcast Eyes mohla lehce 
působit jako další teorie postm odernism u přidávající 

se k sílícím u sboru hlasů, které bud vytvářely, nebo analyzovaly 
tuto výzvu vidění, která byla v uměleckém svété známa od 

k šedesátých let. Od konceptuálního uměni, které užívalo jazyka 
k vyhnáni jakéhokoliv prožitku bohaté vizuality z vizuálního 
uměni, po strategie skrývání, zahalování nebo vylučování, 

»které byly vyvinuty určitými druhy perform ance a body artu, 
byla myšlenka, že estetická tvorba by měla být zaměřená buďna 
optickou prezentaci nebo na oční rozkoš, vystavena nejprudší
mu útoku.

A pokud se toto dělo v oblasti tvorby, na úrovni kritiky byl 
zlom mezi modernismcm a postm odernism em  chápán v rámci 
transformace smyslů zde smyslu zraku -  které již  nebyly chá
pány jako biologicky dané a tudíž transhistorické, ale byly vidě
ny jako specificky utvářené historií. Ve své analýze nástupu 

i postmodernismu Frederic Jameson zprvu popisuje modernis 
tický prožitek vizuálního, dosažený někdy v období impresio
nismu, jako ustaveni poloautonomniho způsobu vnímáni. 
Pokud bylo hnacím motorem realismu vyjádřit prožitek světa 
jako celek, který tedy zahrnuje senzorické pole celého těla - 
hmat, sluch, čich, rovnováhu, pohyb stejné jako viděni impre
sionismus tento perceptivní kati.il odděluje od celku a činí / něj 
kvaziabstraktni zdroj rozkoše, který mohl dosáhnout nových 
výšek plnosti a čistoty. Avšak v poválečném období, v podm ín
kách pokročilého kapitalismu, je podle lamesona tato abstrakt 
ni, ale plná vizualita transformována do nové a dezorientující 
formy nereality, zobecněného druhu viděni, které lameson 
nazývá „hysterickou sublimaci”. )ini by tento pocit obrazového 
světa zbaveného čehokoliv skutečného za nim. a tudíž „simu- 
lakrového", interpretovali jako funkci stale se prohlubujícího

► důsledku „spektáklu".
Ale Downcast Eyes neútoči na viděni jako poválečný nebo 

postmoderni jev: cely podtitul knihy totiž zni: „Degradace vidě 
ni ve francouzském myšleni 20. století". Kdysi považována za 
kulturu osv/ceneckého myšleni, v němž viděni mělo schopnost 
probadat a uspořádat, abstrahovat a modelovat prvkv v daném 
poli, která z něj učinila privilegován) prostředek rozumu

samotného, byla nyní francouzská kultura odh 
nejvétší podezřívavostí zakrývá oči po celé 20 
to začalo u Henri Bergsona, který odmítl pr. 
nantní model prožitku, jem už jsou další í.ul\ 
časový, podřízeny. Srovnávaje homogenitu pt 
opakovatelných rovných jednotek, každé sánu 
genitou času, v němž jsou paměť a představ\ s  
do přítomnosti, Bergson formuloval myšlenku 
jako radikálně neasimilovatelnou s prostorem 
s viděním. Od Bergsona tato opozice pokr.n 
podobách, k surrealistům a Georgesy BatailK 

Jean-Paul Sartrově téměř paranoie \ ieln■
o „pohledu“ druhého, který subjekt lapí jako u 
světly, objektivizuje tento subjekt a omezí jeh< 
výčet francouzských teoretiků podezřívavých 
pokračuje, dojde řada na faequesa l.acana (s jeli 
nepoznatelnosti), marxistu Louise Althussera 
interpelace), filozofa lacquesa Derridu (s jeho li 
gocentrismu“), feministky Luce Irigarayové (s 
spekulum) a intelektuálního historika Michela fotí

• myšlenkou dohlíženi). Jay tvrdí, že ..i když du . 
tím nejisté, je  legitimní mluvit o diskurzivnim neb« 
tickém posunu ve francouzském myšleni 20. sti> 
degradace vidění nahradila jeho předchozí oslavu'

Přesná optika

V případě uměni 20. století se může zdát kontrainturt 
terizovat období pokročilého modernismu jako „a.1 “ 
Vlna za vlnou modernistických umělců následovala m . 
tické hnutí, aby prosadila „čirou“ optickou vrstvu jaki 
nomni pole zkušenosti. Od extrapolace optické sk 
letadla do abstraktní řady kruhů Roberta Delaunavt" 
ristické hledaní zákonů čiré světelnosti Giacoma 
pokusy Vasilije Kandinského zobrazit celé pole Iid4 lT> 
pomoci symfonických vln barev, přes bauhausovské U' 
matický výzkum barvy spojené s geometrickou form

■ prováděli lohannes Itten. Paul Klee a Josef A lbers'  11 
období, až k fenoménu „color-field“ malby a kampani1 1

■ • A ■
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/a myšlenku „optičnosti", kterou rozšířil na sochař- 

. .,u ky přísně vizuálního myšlení, 
teto optické euforii však působila úplně jiná tradice, ktere 

*jak>^ »tetického vyjádření \' Bataillově konceptu „beztva- 
I llť: íce surrealistických umělců vzala tento útok na 
L r-a jp n  egium, které dávala vizuální dominanci prožitku, za 

o d - timalby“ loana Mima po Andaluskchopsa Salvadora 
iy j  L- Buňuela (s rozříznutým okem). Ale nebyli v tom 

.  [>ad tický umělec Hans Arp také napadal stabilitu formy 
; r^mlni vím koláží, které vyráběl z roztrhaného a pomačka 
! lV nah' ině naaranžovaného papíru. Mluvě o způsobu, kte- 

. uto .1 prosazovala odumírání formy skrze devastující 
Iv .:- ,  čiř ie, se Arp ptal:

I -a u ažit 0 přesnost a čistotu, když nikdy nemohou být 
1 Syni již  vítám rozklad, který se objeví, jakmile je
I Jo Ji nčeno. Špinavec položí svůj Špinavý prst na jemný 
| i lby, aby je j vypíchl. Toto místo je nyní poznáme
I i , m a mastnotou. Rozohní se nadšením a malba je 
I  ftni p ryta slinami... vlhkost vytváří plíseň. Dílo se roz- 
I « j J j  , m ini. Tak, smrt malby mne již neničí. Smířil jsem se 
I 0 1  ti němosti a smrti a zahrnuji je  nyni do malby.

I Mař, Duchamp se tehdy dostal do fáze své tvorby, kterou
vr.ki izýval „precizní okulismus“ a je jí antiuméleckou pova
Mjsn, -oval faktem, že okulistní „stroje“, které vyráběl, od

• mis/éry (1925) podobné soše přes film Anemická kine-
I '- ''V “ • (1925-1926) k jeho vizuálně fonografickým /azna

•-m. k 'reliéfům |11, byly nyní vědecko komerčními průzkumy,
• 1 n.i lými jeho alter egem „Rrose Sélavy“, které neustale

e.Tiita1 myšlenku vnitřní obrany umění před reduplikací a své
j V/ i dávalo patentovat nebo je podrobovalo autorským prá 

•ti Ir ickým obratem optičnosti způsobeným těmito okul ist ni- 
'tri*: . byl chaos, který mohly způsobit ve formě. Protože jak se 

kcii ^pjrá|a „okulistniho diagramu“ otevírala do pulzujícího 
>*ybi k! konkavnosti po konvexnost a zpět, rytmus tohoto 
’ tyUt točil hlavu a destabilizoval zorné pole. erotizoval je  a zté- 

1 tím, že je naplňoval sugestivní hrou „částí-objektů”: nyní 
" r̂n nyni okem a nyní dělohou.

nyšlenka útoku na vizualitu pokračovala a ještě zintenzfv- 
v 'válečném období. Na jednu stranu, jak bylo poznamena 

°  ’jše, zahrnovala takové naočkování díla proti optickému, jaké
*  ilo v konceptuálnim umění, budto naplněním pole neví- 

substancí jazyka, jako v případě Lawrence Wernera, nebo
**•1' "vanim obrazu, aby byl nepoužitelný pro masově-kultumí 
'tu kL  Na druhou stranu šla za negativní strategii vyhýbání sc 
m inim u k pozitivnější strategii aktivní agrese proti samotným 
'^ n im  právům viděni.
kdna z dimenzi této strategie se organizovala kolem opakuji- 

**4 se pulzujících sil Duchampových Rotorelié/ů. Umělci jako 
**hard Serra a Bruče Nauman. kteři v pozdních šedesátých 
^  adoptovali jak médium filmu, tak videa, vyráběli díla vyu-

1 • Mnrcol Duchnmp, R otom hat C. f> $/>«>*, 1035
Jocton 20 tuxtv Aosti teponkovyeft dwkú ixtfnAtánycft na obou alrarwtefi. j.

zívající opakované rytmické pohyby, v Serrově případě otevírající 
a zavírající se pěsti ve filmu Hand Catching l ead  (Ruka chytající 

a olúvko) 2 v Naunianové případe osekaný obraz spodní části 
obličeje a krku vzhůru nohama se rty. které neustále opakovaly 
„lip syne" (ačkoliv nesynchronné) v díle l ip  Syne (Playback, 
1969). V obou případech část těla. která byla v činnosti a předvá 
děla gesto, se stala téměř orgánem (Jako v Duchampových spirá
lách) a vizuální pole nestabilním. U Serry obzvláště byl příklad 
současné kinematografické tvorby v oblasti avantgardního filmu 
důležitý, zejména fenomén .flicker-filmu", v němž střídáni 
barevných poliček s více méně stejným obsahem černé vytváří 
jakési blýskání ve vysoké kadenci. I když se může zdát, že vizuální 
oslnění vytvořené „flicker-efcktcm“ je  jen další z ukázek „optič- 
nosti", ve skutečnosti tento jev spoušti podivný tělesný, nebo tak 
tilní, prožitek tím. jak světlo stimuluje přetrváváni vjemu, který je 
promítán na prázdné pole dočasné temné. Takže to, co „vidíme“ 
v tomto vsunutém prostoru, není materiální povrch „rámečku“, 
ani abstraktní stav kinematografického „pole“, ale tělesná pro
dukce našeho vlastního nervového systému, rytmické úhozy 
zpětně vazby ncurálni síté, její „retence“ a „protenze", jak nervová 
tkáň zadržuje a vypouští své dojmy.

lent o druh rytmu je  I námětem filmu liox (ahhareturnabout) 
lamí se í.olem ana (narozen 1914) |31 Vidíme zde nafilmovaný 
zápas v boxu sestříhaný do krátkých shotů o třech až deseti 
polích, přerušovaných krátkými prolukami černé, které promě
ňují pohyb tak. že se rozpadá a zároveň plyne přes tyto přestáv
ky; jde tu tedy o zdůrazněni pohybu samého jako formy 
opakování, bušení, které je přerušováno intervaly naprostého 
vyhasnuti, i když naléhavost rytmu slibuje návrat dalšího a dalšího
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2 • R ichard Sorra, fíu k a  ch y ta jíc í o lovo, 1968
Cemoó*y 16mmnémy Mm. 210 m nut

úhozu. Zdá sc, že gesta boxerů, a tudíž i zobrazovacího pole díla 
které vzniklo z nalezené několikaminutové nahrávky zazname

návající historický zápas Gena Tunneye a lacka Dempseyho 
z roku 1927 ztělesňuji tento rytmus opakovanými kratkvnu 
údery a taktizovánim a jejich vždy hrozícím pádem do zapo 
mněni N.n ic je toto pole i  izuálnfho zobrazeni n b o jo io  auralně 
hlasem, který zdůrazňuje lak hnaci silu opakováni ..jed/jed“, 
„znovu/znovu”, „zpátky/zpátky“ -  tak stále čekajici možnost

nicoty -  „proraz/proraz“, „zastav/p-ř-e-s-t a-ň 
zit/nebo zemřít“.

Ale fakt, že divákovo vlastní tělo v převlečeni <vch 
systému a promítaných přetrvávajících vjemu aut.

vá“ k filmu, je  také zaplétán do díla, a tak jelenu tl4
téno ze zobrazovací roviny sportovní události do 
dvou souběžných bušení nebo tepů: divákova a « v 
znamená, že časté záznamy zvuku dechu • vyiadře 
jako „ah/ah“, „aha/ah“, „p-a-m/p-u-m“ -  dává hlas m 
tělesnému rytmu, ale také divákovu.

Ve všech těchto případech je  útok na minia 
vizuální autonomie prováděn ve vztahu k invazi té 
na optické pole, které je nyní ochuzeno o svou i i 
A le je  tu další strategie, která byla vyvinuta v násU 
letí, aby napadla výsady vidění, a kterou bychom 
„zvláštním pohledem“, jímž je  možno postavit m 
systému „pohledu“ samotného použitím jeho via 
jeho svržení.

Teorie řídícího pohledu se zrodila z různých i 
státní moci a způsobů dohledu, které například Vi 
ální subjekt k tomu, že si osvojí systém zákazů » st. i 
novaným subjektem (například nakupující, ku 
kamery, a proto se zdrží krádeže). Importována na p< 

a tvorby jako teorie „mužského pohledu“ zmrazila 
la -  nyní rodově určena jako funkce patriarchatu,
-  ženy do pozice fetišů-objektů, znehybnéných a un 
mužské touhy. Reorganizován jako bezmocné tělo tu 
ve sjednoceni se svou krásou, objekt tohoto pohledí; 
nucen fungovat jako jakýsi „důkaz“, že mužské tělo s • 
hroženo, že neexistuje žádná kastrační síla, která by 
dotknout. A pokud byla teorie mužského pohledu i 
vztahu k masově-kulturni konstrukci žen -  v ra' 
kinematografie, pornografie atd. -  mohlo se zdát. ie 
telná i na modernistickou malbu, s je jí reciprocitou n 
nim předmětem jako autonomní jednotkou a ind 
divákem jako nezávislým subjektem.

• Rané dílo Ondy Sbermanové UnOňed Fihn Stills 
převzalo masové-kulturní konstrukci ženského obrazí 
né sama sebe fotografovala přesvědčivé pózujic v rúzr 
vych typech (zlodějka, hloupá blondýnka), žánn 
melodrama) a stylech (Douglas Sirk, Michelangelo 
Alfred Hitchcock). Ale jak se jeji tvorba do osmdesátých 
la, myšlenka, že perspektiva by mohla fixovat identitu 
ohnisko kontrolované úhlem pohledu (mužského) divák, 
v ala do jakéhosi rozbitého vizuálního pole. Někdy je to dú 
prosvěcování, diky kterému z pozadí obrazu vystupuje 
působila na diváka a narušila podmínky jeho pohliže 
vytvořila z postavy jakýsi slepý bod. V jiných dílech K 1 
živní vizuální roztříštěni výsledkem jakéhosi .divoké! 
rozptýlení odlesků kolem jinak potemnělého obrazu, i 
lámaly o  opracovaný drahokam. Tak ie tomu u Untitloi: * 
v némž se Shermanová snažila vytvořit dojem úplné ru'

A
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*man, Box (ahhare tum about), 1977
‘>nm ®m. plynulá projekce se synchronizovaným zvukem

' <tki zatímco světlo na třech čtvrtinách pole přechází v napros-
• 'cr> .tu, vypichuje paži a část drapérie postavy, aby vytvořilo 

***■•*• dováný komplex, takméř nerozeznatelný. 
lPr' stabilité tradiční perspektivy, u niž je subjekt fixní

• *ho ohled je  veden dovnitř, dobývaje a ovládaje viechno
>sahu, tento rekurz, k odraženému svétlu otevírá zcela 

"&ÍIK 'ojetí „pohledu“, takové, které destabilizuje svůj subiekt.
1 ' *i spíše obéť než pána vidéni. Tento nový’ pohled, teoreti- 

•*wv. Irčanem coby pohled jako objet-a, nebo unheimlich 
' **ki Mojí na myšlence světla, které obklopuje každého z nás. 
UoVc osvětleni, které na nás proudí z celého vesmíru, není 
“ ,ni asimilovat do jednoho ohniska perspektivy Místo toho. 

P°psal tento světelný pohled, se Lacan vrací k modelu zviře- 
“  Mimikry, který popsal Roger Caillois ve třicátých letech jako 

^'kdek prostoru na organismus, který- se poddá síle obccncho 
' ̂ ‘ledu tohoto prostoru, ztratí vlastní organické hranice a splyne
* "Tm okolím v takméř psychotickém aktu imitace. Tím. že se 

TOcni v jakýsi druh beztvaré kamufláže, stává se tento mime-

tícký subjekt bezforem nou součástí .obrazu* prostoru. .Stává se 

skvrnou,* napsal Lacan. .stává se obrazem , je  vepsaný v obraze.* 

Protože naie tělo je  cílem  tohoto světelného, unheimlich 
pohledu, jeho vztah ke světu zakládá naie vním áni ne v průhled

nosti konceptuálního pojetí prostoru, ale v sile a hustotě bytí. 

které zkrátka zachycuje světlo. V tom to smyslu .bý t v obraze” 

znam ená cítit se rozptýlen, podřízen obrazu organizovaném u ne 

form ou, ale bez forem  nosti. Žádné z dél Cindy Sherm anové tuto 

myšlenku vstoupeni na pole jako .skvrn a" nevyiadřuie lépe než 

L nlilled *l(>~ 5  němž < kamuflážový efekt m im ikry plné roz 

vinut. Postavu, nyní absorbovanou a rozptýlenou v pozadí, roze

známe jen  podle par zbytků, které jsou viditelné. í když jen  

nepatrné, v kropenatém povrchu nánosu, který zaplňuje obraz. 

Rozeznáme špičku nosu, vystupující prst s nalakovaným nehtem,

o  samotě ležlei zubící vc grimasu. Klasická perspektiva staví proti 

sobě dva celky: uhel pohledu a úběžník. Každý z nich podporuje 

zaostření a jedinečnost toho druhého. N ezam ířený, rozptýlený 

pohled nedává subjektu žádnou podporu, nic, s čím  by se mohl

Kritika vizuality I 1993a 633
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identifikovat, pokud to není rozptýleni samo. Fr.u 
pohledu" zde zabraňuje neviditelnému, nef» 
pohledu, aby byl místem koherence, významu, jed 
není mapována jako touha po formé, a tedy po sul 
modelována v rámci překročení formy.

d a l S í l it e r a t u r a

G®or(je Baker (ad.). James Cotemen. Camtndo». Maas MTT Prm.\ ? i 
DouglasCnmp On tfw M úsaw nsfllm . Cambridge. Mas» MTTftaaí • • 
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Martin Jay DoHfKasf f»«s The Demgratnn of Vuon n  Tw enw  
BerVWoy and Los Angotes Uniwre#y of CaMoma Preaa. 1993 
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• 77 R ;hel Whitereadové, odlitek řadového domu ve východním Londýně, je zbourán a do 

ořed ;e v Británii dostává inovační skupina umělkyň.

i / J  desátých letech se mnozí umělci začali dívat zpět na 
\ / m sátá a sedmdesátá léta, aby hledali nová východiska
V n. minimalismus, konceptuální umění, performance 
,«lco i, instalační a site-specific umění. Nejprovokativnéji 

I na ity využily mladé britské umělkyně jako Mona 
•ímuiti a (narozena 1952), Sarah Lucasová (narozena 1962), 
rodí. arkerová (narozena 1956), Gillian Wearingová (naro-
i Iv i a Ráchel Whitereadová (narozena 1963). Motivy 

f.hto ti ratů byly různé, ale jedním  z faktorů byla nespokoje-
• ’ < <* nzacechtivým uměleckým světem, který byl do konce
- "aÍcs vch let plné dominován marketingovými strategiemi

• »inv Důležitějším však byl v devadesátých letech po/mé 
*ný st us hnutí jako minimalismus a konceptuální umění, 
v. wdn stranu se zdály být trajektorie takové tvorby ukončeny 

| sátých letech, předčasné zastrčeny do minulosti.
• dni >u stranu nyní, když byly historickými předměty, tato 

jU i dstavovala nový' archiv forem a prostředků pro různé
■■uhy 'ropriace v současnosti. Toto prahové, až paradoxní

i -  jako vitální počátek postmodernistické tvorby a stej- 
'< tik chovávaný moment v dějinách uměni -  lákalo mladé
• ®ék kritiky a kurátory stejné jako historiky.

* i' >to ohledu byl minimalismus obzvláště nejednoznačný, 
umělkyně jako Hatoumová a Whitereadová přepraco- 

*■' h o jazyk jednoduchých forem a seriálního řazeni pro nové 
>"ch ogické a politické účely. Nicméně jiné umělkyně jako 
"■*' inka Jamne Antoniová (narozena 1964) reagovaly proti 
' rci iánlivé jednoduchosti, ve které spatřovaly, reduktivné, 
a*£h autoritu a znovu zavedly to, co se minimalismus tolik 
««hl i-ytlačit -  koncepci uměni jako záležitost obrazů a model 
l/n‘ nu diktovaný ikonografickými referenty a/nebo tématy.

řejmé. minimalismus byl ve své době sotva ignorován. |iž 
51 k  -ici šedesátých a na počátku sedmdesátých let byl rozvíjen 
^  by, které měly rozpracovat v letech devadesátých umélky-
< Mko Hatoumová nebo Whitereadová. Tak například jeho 
"^-larní formy byly přestavěny do sociálního kontextu umělci 

440 Dan Graham, jehož Domovy pro Ameriku (1966-196/) 
**v ily  minimalistické objekty ready-made v opakujících se 
‘" fnech v New (ersey. |ini umělci, jako Eva Hesseová, detekovali 
•*cionalni, dokonce absurdní dimenzi minimalismu, kterou

• ■

obrátili proti jeho oficiální pozici extrémní objektivnosti. Spiše 
než fobická reakce to však byla ambivalentní kritika, jak napoví
dá podivný kompliment, který Hesseová složila Carlu Andremu 
v roce 1970: »Cítím se být. řekněme, emocionálně připoutána 
k jeho dílu. Dělá se mnou něco uvnitř. |cho kovové platy mi byly 
koncentračním táborem.“

Minimalismus trochu jinak

Umělkyně jako Hesseová, Ree Mortonová (1936 1977), Dorothea 
Rockburneová (narozena 1921), lackie lerraraová (narosena 
1929) a lackie Wlnsorová (narozena 1941) byly zběhlé v lakových 

a  minimalistických prcxttředcfch jako monochrom, mi.  k u s i k . i  Uc 
také tyto prostředky přetvořily, aby evokovaly struktury citéni více 
či méně minimalismu cizi. Například l erraraová konstruovala 
minimalistické formy jako pyramidy / neminimalistických mate
riálů. jako je lepenka, hadry, lano, kožešina a len. |eji konstrukce 
byly také dostatečné nepravidelné, aby dále odstranily idcalitu 
geometrických forem. Totéž platí o Winsorové, která dlabala, páli
la nebo jinak poznamenávala své dřevěné krychle tak. že těmito

t • J a c k j*  V tttoonov*. S u m l P w c «  (M ol. 1 9 7 7 -1 9 7 8

Bmon. w á u r* <tw> a íW L 36 « 38 » 30 cm

*
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hrozivými činy nesly stopu těla [ 1 1. Tak jako nepravidelnost forem 
u Ferraraové, intenzita procesu u Winsorové přibližovala psycho
logii, dokonce iracionalitu, kterou minimalisté odmítali. Tyto 
umělkyně tak otevíraly minimalistické formy jen proto, aby je 
obrátili dovnitř, aby z poznamenaných krychlí a otevřených kra- 

ibic učinili metafory niternosti nejen těla, ale i psýché. Zároveň 
toto postminimalistické umění zůstalo dostatečné abstraktní či 
strukturované, aby se nestalo reduktivně referenční nebo osobní. 
V tomto ohledu nezvrátilo největší výdobytek minimalismu -  

»otevření umění fenomenologickému poli těla -  jak tomu bylo 
v případě nedávného zacházení s minimalismem, které má ten
denci zobrazovat, parafrázovat nebo jinak halit své formy jako 
tolik teatrální obrazy. (Tato spektakularizace je  rozšířena na pro- 
cesuální umění a performance v barokních instalacích a filmech 
Američana Matthewa Barneyho [narozen 1967]).

Protože byla často křehká a efemérní, většina tohoto postmini- 
malistického umění je  dnes pomíjena, zanedbávána, ne-li úplně

ztracena. Některé umělkyně, jako HesseováaMwi, ;t_ . 
mladé, zatímco jiné zapadly do institucion., r -. 
minimalismu, procesuálního a feministického 
v pozdních osmdesátých a raných devadesátv 
linie znovu oživena umělkyněmi, jako jsou WhiU

mová, které mohly neúmyslně profitovat z pončk 
jetí minimalismu v Británii. I když prohlašovaK 
umění také existuje, tajemně, mezi abstrakci a fi .̂ • 
a odkazem, doslovným a metaforickým.

Hatoumová, narozena v Bejrútu palestinským i 
v Londýně, když v roce 1975 vypukla válka v Lib.i 
emigrace se stal podtextem jejího umění, tak jak 
kdy v roce 1985 bosá chodila po Brixtonu, lont: 
rozdělené rasovými problémy, s martenskami přu 
níkům jako vězeňskou koulí. Její rané performaiu 
pomínající akce Vita Acconciho, také testovaly ti i 
považováno za čisté a nečisté, vhodné a nevhodí

■

len**»

ii kf L.«

uipft

2 • Morwi Hatoumová. Svéfto na konci. 1989
2etezny rám. šest etektncfcycft topných př\^ú. 166 x 162.4 x 5 cm

▲  1900 •  1985 A *93 •  W
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videa se zaměřovala na struktury sledování. Hatoumová 
■<lř pr ,, uje s oběma těmito zájmy ve svých instalacích, které 

1 4 *  obsahuji odpadová rezidua lidského těla jako nehty, kůži, 
. roce 1994 ve videozáznamu Cizí tělo, který zkoumá

I f  c\ >cii těla mikroskopickou kamerou, dovedla sledování do 
] -tmní r /ice. Toto vymezování hranic (jak tělesných, tak spo- 

doplňuje je jí stopování emigrace (osobní i politické) 
I j^ ro m  ív strukturují je jí umění.

.JrU . stalací v roce 1989, Světlo na konci [21, signalizovala 

n  ni no /působ práce" Hatoumové. V temném koutě trojúhel-
• g. rie v Londýně zapojila šest elektrických tyčí do verti- 
uímho i .ového rámu způsobem, který připomínal abstraktní 
L,. piv . byl přitahován prostou krásou do červena rozpále- 
ndi tyči »by byl při přistoupení blíže odpuzen extrémním hor
ám: idt >-• hrozba, která byla na minimalistické objekty často 

mna , stala skutečnou. Oproti klišé „světlo na konci tunelu" 
i-to tu; neposkytoval žádný únik nebo útěchu; jak Hatoumová 
wvtdilt imentovala, evokoval pouze „uvězněni, týráni a bolest“, 
fcjttivc ía otevřenou stranu prostoru, můžeme se identifikovat 

aným vězniteleni. A protože vidíme, že pod tyčemi je 
sto na protáhnutí se, můžeme se identifikovat i s impli- 

t vězném. Tímto způsobem Hatoumová používá mini 
! >u estetiku -  modulární opakováni Donalda )udda, 

i>u světelnost Dana Lavina -  aby vytvořila situaci, která 
íogická a fenomenologická zároveň, divadlo ambivalen- 
/ se staly prostorové pozice i fantazniickými pozicemi 

důsledku Hatoumová interpretuje minimalismus skrze 
'kého filozofa Michela Foucaulta, zejména skrze jeho ana 
itektonického sledování v Dohlížel a trestat (1975). A ve 

ú těchto efektů pokračovala při instalacích, jako například 
•itence (Mírný trest, 1992), bludišti z drátěných šatních 
•vde vézniční atmosféru navozovaly stíny, které vrhala jedi
ná pomalu se posunující sem a tam nad středem.

lopiik 

tátak i 
km nýi 

«aiotk 
>pjstur< 
*pWvl

«. v ni

imcin 

hra ar 
áouni 
bfht i  

Ahne
•ihr

b a

i enské tělo

erá jsou zároveň křehká a porézní, hranice, které jsou
> nezdolatelné a zvratitelné, subjekty, které jsou jak naru 
•>k disciplinované -  tyto prožitky Hatoumová evokuje 
'Uteriály, struktury a prostory spíše než témata, která by 
•ala obrazy. (Když své obavy přece jen zobrazí, bývá její 

J  něco méné působivá.) To platí i o Rachel Whitereadové.
1 také zajímají prožitky ohroženi, přesunu a bezdomovec- 
»konci osmdesátých let začala Whitereadová «>dlévat před- 
spojené s domovy -  vany a matrace, šatny a pokoje 

r ®*'eriálech, jako je  guma a pryskyřice, sádra a beton. Často, 
jsou předměty používané coby formy, jsou odlitky nega- 

Jvnimi prostorypředmétů, prázdnem, které vytvářejí. Iim to 
*P<*»obem je  zřejmé, jak byly vytvořeny, ale nejasné, k čemu se 
■stahuji. Například i když jsou je jí skulptury založeny na utilitár- 
a*c^ předmětech a každodenních prostorech, negují funkci
* neduvaji prostor ztuhnout do masy. Zároveň, ačkoliv *e zdaii

být celé a pevné, zdají se také fragmentámi a strašidelné, leště 
mnohoznačnější je  to. jak tyto doslovné stopy evokuji i symbo
lické stopy, zejména vzpomínky na dětství a rodinu. Podle kriti
ka (ona Birda vyvolávají „kulturní prostor domova* jako místa 
počátků a konců, odchodů a návratů, jako místa pronáslcdova 

m ého realitou ztratv a přítomnosti nepřítomnosti. Působivost 
těchto děl je tedy často spojována s unheimlich tedv s návratem 
známých véd, které se potlačením stávají cizími. A vskutku, 
coby „posmrtné masky“ znaných předmětů a matečných pro 
storú odlitých do tvrdé gumy a studene sádry obracejí útulné 
v unheimlich (německý výraz pro záhadné, doslova „nedomov- 
ské”). Ale právě jako se posmrtné masky mohou jevit spíše jako 
melancholické než unheimlich, připominaiící ani ne tak návrat 
potlačeného jako neodbytnost ztraceného. Některé / těchto 
objektů, zejména vany a matrace, evokují tělo jako zbavené 
touhy, téměř jako mrtvé, /vapenatéle. a tak na> nepřekvapí, že 
Whitereadová také odlévala máry.

Působivost těchto odlitků není jen psychologická; také .nesou 
známky historie vepsané na jejích společenské tělo" (Bird). Na jednu 
stranu proležená matrace Bez názvu (c^rwii manželská (h h Ic I)  131 
naznačujearchetypální události postele nulování. rození, umíráni. 
Na druhou stranu má specificky sociální o/vénu: opřena o zed 
jakoby na ulicí nám připomíná poskvrněná lůžka bezdomovců. 
A be/domovectvi steiné jako Unheimlkhhrít Whiteftadovou zajímá

*»«#.<

8

3 • R ach * W hrtm d ové. 0«/ n é rw  (Jsntsrové dvojluřko).
Qfjerfo* rTYMw.. 1C0x 130« I2l3& n
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Různým i inverzem i vnitřku a vnějšku Hat.

readová poukazují na společenský svět, jehož s< 

se často zdají být obscénně vystaveny a veřeji 

zhrouceny; také poukazují na m elancholicko .

nou na trau m atické události. A č in í tyto pozi: 

p om ocí trefného zpracování poválečného urr 

předchůdci se však liší -  H atoum ová krom é rů/: 

tů čerpá z P iera M anzoniho a arte pověra s jeh 

m ateriály, zatím co  W hitereadová svými archite 

a m am i připom íná G ordona M atta -G ark a  a I 

adaptují tyto rozdílné předchůdce za podobnv 

psychologické a m n em otech nické instrumenty. A 
a W hitereadová představují je n  dva příklady vši 

přesunu um ění nedávné m inulosti. Zrovna tak 

avantgarda“ padesátých a  šedesátých let v n a  

středkům  „historické avantgardy“ prvních d\ 

století, dá se říci, že m nozí um ělci devadesátých 

k různým  paradigm atům  šedesátých a sedmdesát 

ně tak  ja k o  v padesátých letech byly některé tyto na 

nistické a reduktivní, a tak spektakularizovaly min 

jin é  byly inovační a expanzivní a zpracovávaly ji kr i 

!e nezbytné tyto návraty rozlišovat, protože v době 

né ztráty pam ěti je  ve hře volba m ezi um ěleckou ki 

nou napospas statickém u spotřebním u recyklováni 

kulturou, která se stále snaží o znovuzískáni rozdílí 

aby otevřela různé budoucnosti.

- v
K o n k r t ' i

minim*;*

znamon«j
^kynm to

•**y - uaJ  
1

n t o m a r t J  
> se .nnu l 
zným pf5. 1 

i<t»d > 1  

l >e U kd J 
let A «<• I 

ítyopon« 

4. ZJtHKO 

,v  *  trrtn r
vpřaott I 

r o o  w d i  
mélíťiť». 

ninuini.

To se týká zejm éna je jí doposud nejoslavovanéjši práce Dům [4l, 

betonového odlitku vnitřku dom u (bez střechy) ve staré dělnické 

čtvrti východního Londýna. Ve spolupráci s uměleckou nadaci 

Artangel se W hitereadová dohodla s místní radnici, že odlije řadový 

dům určený k dem olici. Tento negativní otisk nyní zmizelých poko

jů. opsaných nejen slabými obrysy parapetů, dveři a síti technického 

zařízeni, ale také slabými stopam i jeho  bývalých obyvatel, stál 

v malém parčíku pár měsíců jako  zapomenutý duch nějaké sociální 

minulosti. V  týž večer, kdy W hitereadová získala Turner Prize, nej

prestižnější oceněni pro současné uměni v Británii, rozhodla m ístní 

radnice Dům zbourat, načež následovala smršť polemik, lak říká 

Bird, Dům provokoval svým spojením  psychického a společenské

ho. „ztracené prostory dětství” a ztracenou dělnickou kulturu 

východního Londýna, které byly obě ohroženy bujícím i kapitalistic

kými projekty na přestavbu. (Nový" obchodní prostor Canarv 

W harf, nejvíce do nebe volající přiklad takovéhoto vývojového pro

jektu v Londýně, byl od Domu na dohled.) Snad si tohoto spojeni 

byli jeho  oponenti podvědomě vědom i nebo prostě odmítali veřej

nou skulpturu, která neidealizuje společenský život ani nem onu- 

m entalizuje historickou paměť. Dům byl opravdu veřejnou 

skulpturou, která, ať už jakkoliv abstraktní, byla jak  specifická, tak 

zatvrzelá. Stala jak o  nedobrovolný pam átník v současných 

Pom pejích, pam átník katastrofickým socioekonom ickým  silám.
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vwyor <é Whitney bienále představuje tvorbu zaměřenou na identitu ve vznikající nové formě 

tizo\ ného umění afroamerických umělců.

Vup iulých desetiletích různé politiky identity -  rasové, 
m íkulturní, feministické, homosexuální -  šly nékdy 
px >bnou cestou, alespoň když byly převzaty uménim. 

mni i je často potvrzována základní povaha -  černošství,
• ,ii\.. skosti nebo homosexuality -  proti negativním stereo- 
írjm a iu prosazovány pozitivní obrazy této povahy (samo- 
j ;  mc p é, co minoritní umělci získají přístup k uměleckým 
■vituci: Pak, ve druhé fázi, je  kritika stereotypů zatlačena a/ 

j Sodu - de je identita viděna jako sociálně vykonstruovaná 
ewcne, 'lologicky daná a jednoduché kategorizováni je ztíženo 
*tcm kolikanásobných rozdílů (například že je možné mít 
•mou | ť a být ženou a/nebo homosexuální zároveň). Odstra- 
arni Mc 'typů je naléhavé zejména pro umělce, kteří se zabývají
<***<• ním rasy a vyvinuli nespočet strategií za tímto účelem, 
rfnél tiky dokumentárních forem zobrazení, svědectví osobni

• -<m i a obratu k alternativním tradicím umění.

orat

minou nejvýraznéjšich umělkyň zabývajících se touto problema 
drían Piperová (narozena 1948). V' avantgardních kruzích 

■'4 1' a již na konci šedesátých a na počátku sedmdesátých Id. 
•rr' adaptovala několik prostředků performance a konceptu 

'mění ve svém vlastním zkoumání „vizuální patologie” 
««m Ve své řadě „Mytické bytosti“ (1973-1975) například 
^  l'la performance ve veřejném prostoru, které zdůrazňovaly
*  -kou konstrukci „mytické bytosti", macho zobrazení afro-

1 <n- eho muže, kterého představovala. Později v My ('.allmg
1 1 (Moje povoláni (vizitka) č. 1.1986) použila konccptualis- 

•«*. echniku psané deklarace, zde v přestrojeni za vizitku, která 
bm rvala příjemce, poté. co pronesl nějakou rasistickou 

’ *®*niku, o tom, že její nositelka (Piperová) je černoška. Pipcrma 
,4Í p «měnila techniky uméní instalace a videoartu pro své vlastni 

'• >Kke účely. Například ve Four Intruders Plus Alarm Systém 
^'F^énostni systém a čtyři narušitelé, 1980) konfrontuje své divá- 

** čtyřmi velkoformátovýTni fotografiemi „rozhněvaných mla- 
■'di černých mužů“; jak divák zpracovával své vlastni reakce na 

obrazy, slyšel zároveň záznamy hypotetické reakce (jiných)
'°  diváků. Com ered  (Zahnáni do kouta) (11 také konfrontuie 

• -

1 • Adrwin PipmotrA. C onw w d  (ZirimAM do koutní. 1NM
VKMonfbitoco K i t M o  i  r w n t a u  M oli. M . w M K i M i

rCun* rozměry. 17 m M

své diváky; zde převrženým stolem postaveným do kouta, který’ zase 

„zahání do kouta“ diváka vulconahrávkou, vc které Piperová při

pouští možnost, že bili lidé mají také mezi svými předky černochy: 

opét |e tu zpochybňován m>1us rasové čistoty a (ednoduché identity.

V sedmdesátých letech Piperová studovala Kantovu filozofii, kte

rou dodnes přednáší. Vedou«.im Její disertační práce na ! larvardu 

byl John Rawls. jehož dílo Teorie spravedlnosti ( I 9 7 l ) je  mezníkem 

na poli politické filozofie, a Piperová ve své tvorbé konzistentné 

předkládá specifické argumenty tykajíc i se rasové nerovnost i v iir- 

ším rám ci problematiky lidských práv. |ini umělci zabývající se 

přezkoumáváním zobrazení vc vztahu k rase směřovali opačným 

směrem, k post m oderním  pochybám o  obecné platnosti nároků. 

Ale Piperová je  skeptická ke všem pozicím , které se zříkají „účin

ných prostředků racionalizace a objektivity* jež považuje za 

nezbytné pro kritiku „pscudom orálky* rasismu, „obrany, kterou 

používáme k odůvodňování jedinečnosti .jin éh o", „jediné, co  

musíte udělat.' tvrdi Piperová. „je opakovat nebo popsat tyto 

defenzivní kategorizace, tak jak  jsou. bez přílišného estetického 

nebo literárního přikrášlováni, abyste dosáhli určitého stupně 

sebeuvědomění toho, nakolik jsou neadekvátní a zjednodušující.“ 

Piperová nékdy „opakuje“ konkrétné pom oci fotografických 
a dokum entárních výpovědi ze své vlastni zkušenosti a minulosti.

PoMizov««* torné uméni I 1993



Carrie Mae Weemsová (narozena 1 9 5 3 ) takt 
osobní obrazy a příběhy. Nicméně, jelikož studu\ a 
Institute o f the Arts a University of California v S.r 
„semeništích“ postmoderního umění a teorie -d a  
Piperová zpochybňuje objektivní tvrzení pravdi 
druhou stranu však čerpá méně z avantgardních i 
tých a sedmdesátých let než z afroamerickvch přeo 
ské renesance čtyřicátých let, zejména ze spisoval 
Hurstonové a fotografa Roye DeCaravy (jeho p , 
rodinné soudržnosti z roku 1955 Sladká muchoLif 

Ani velice důležitý). Ve svých fototextových pra. 
nespokojuje ani s přísně pozitivním zobrazenu 
identity, ani s pouze negativní demystilíkací.

Weemsová vyvinula typickou kombinaci intm 
a vyprávění v cyklu Rodinné obrázky a přibéh
S doprovodem textů a nahrávek 35milimetrové ni 
véjí přibéh čtyř generaci její rozšířené rodiny » r 
z Mississippi. I když dílo komentuje tvrdé podmíní 
doby a násilí, také odporuje automatickým myšlen k , 
dování černochů. Jak tvrdí kritička Andrea KirU 
obrázky odolávají dvěma praktikám: za prvé, ve 
dokumentu tradičnímu představování černochů iak.

• tradice je  téměř výlučné spojena s bílými fotogr.it> 
álním sociologickým studiím zadávaným americk.m 
sátých letech“ (například slavné Moynihan Report 
rodině“). Weemsová zpochybňuje objektivizovám, 
v sociologické tradici, odlišnou zprávou o černých ri>* 
zející z jejich vlastních vzpomínek a zkušeností; a /p> •> 
šování, které je časté v dokumentární tradici, pomoci a 
pohledu na černé komunity, jak jej rozvinul DeCarav. 
folkloru -  Weemsová mimo jiné psala svou diplor 
z antropologie na UC Berkeley -  rozšířila svůj pohled 
rické komunity na Sea Islands, Kubě a jinde.)

V cyklu „Kuchyňský stůl" [2| Weemsová vytřib 
plexní přístup. Toto dílo se skládá z pohledů na jeti: 
černé postavy (muž a žena, dvé ženské přítelkyně at. 
u kuchyňského stolu pod silným světlem; pod fotograf 
me narativní texty ve třetí osobě (nejčastéji žensky, oK . 
které omílají různé požadavky osobních tužeb, romanti 
hu, domácího uspořádaní a pracovních povinnosti. V 
umění, nemluvě o americké kultuře obecně, zřídkakdy' 
jektivni témata najdou takové evokativni vyjádřeni.

Stejně jako Piperová a Weemsová. Loma Simpsonova 
1960) také rámuje rasové obrazy pro naši kritickou refk 
je jí fototextová díla nejsou ani tak konfrontační jako tvoři 
Piperové, ani tak intimní jako Carrie Mae Weemsove 
žačky z University o f California v San Diegu). I když ii ta' 
odcizeni způsobené stereotypy, Simpsonová se zaměřím 
fotografie jako důkazu, zejména v konstruování pseud<*

2 • Gam e Mae Weemsová. Bez nérvu  (M už č to u cí noviny), re  sé r *  K w  
s tu l. 1990
Tfi bromostřtxné kXograAe. haždd 71,8 * 71.8 cm
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- tvpok>gii černé identity. Manipulace fotografií a textů za účely 
^tiíikatc a sledování byla vyvinuta v 19. století francouzským 
— ruli'- 'U Alphonsem Bertillonem a anglickým statistikem 
fctseni balonem, ale je jasné, že užití „těla jako archivu“ za 

-■v Jis». líny a trestání pokračuje podnes, například v „profilo- 
u;i\ iém (programové či ne) policií, zaměstnavateli a lidmi 

k- -iý t*en- sv^ raiu' tvorbě se Símpsonová snažila odrá 
^nio «logický pohled -  zachytit jej jakoby při činu -  a pro- 
autizt t jeho předsudečnou klasifikaci. 
jo(o t\ ia zahrnuje jednoduché fotografie černých postav, větši- 

^  řťtlv . h, často s účesy a oblečením indikujícím určitou skupi- 
, vuu ne třídní identitu (copánky nebo afro, bílá bavlněná košile 
íiábnk i nebo černý oblek). Málokdy Simpsonová ukáže celý
f,v a  i  modely jsou často otočeny zády: takové částečné nebo 

p- i dy vzbuzují naši zvědavost, ale také v nás frustruji jakou - 
v *n tou i ovládnout postavy fetišistickými detaily nebo celostním 
xrucn krátké texty, které fotografie doprovázejí, často jednoslov- 
-r at.i/ icbo krátké fráze, dál odmítají jakýkoliv zvyk čtení, ať už 
»ruri' ký nebo sociologický či obojí: i když často eliptické, tyto 

■i-irv |v a varovné, dokonce obviňující. Například Guitrdeil 
jdtrit (Střežené podmínky, 1989) sestávají z osmnácti polaroi

i mků černé ženy neznámého věku ve služebnickém oděv u, 
adu s rukama zkříženýma za zády. Pod fotografiemi čteme 
ve velkých písmenech, které se v sekvencích střídají: 

NA KŮŽI... SEXUAl.Nl ÚTO KY...“. Zde velmi úsporné 
impsonová zprostředkovává podmínky, ve kterých byly 
rné ženy terči jak rasismu, tak sexismu. Zároveň však -  

<0 Weemsová -  odmítá postoj obětního beránka: pózy 
týt interpretovány jako defenzivní, nebo vzdorovité, nebo 
načení „kůže“ a „sexu" jsou podtržena takovým způsobem, 

î rv o by vyobrazenou ženu posiloval spíše než ji oslaboval.
Opi Mejné jako Weemsová Simpsonová ve své tvorbě kombi-

- <■ l uku a krásu, jako by odporovala zastáncům obou směrů, 
«■rn i dí, že tato kombinace je jaksi nemožná. Například ve svém

ferýdi 
ndtoé? 
ta  to  
ITOK 
i «dné 
tswhí

nádherném raném díle The Waterbearer (Nosič ka vody) |3| uka 

zuje černou dívku, opět v bílé bavlněné košili a zády k nám.

V pravé ruce drží plastikovou nádobu za ieji hrdlo a v levé stříbrný 

džbán a téměř nonšalantně nechává vodu z obou vytékat. Pod 

obrazem je  text: „Viděla, jak zmizel u řeky./ Žádali ji, aby řekla, co 

se stalo./ |en aby její vzpomínku odmítli." The Waterbtarer „vvhla 

šuje existenci potlačeného věděni”, jak argumentuje kritička bell 

hooks. ale je to věděni, které se zdá byt odolné, i když je ignorova 

no, protože činnost dívky napovídá malé odmítnuti, slabv odpor: 

vyléváni vody. odlehčeni jejího břemene, zřeknuti se svého úkolu, 

nonšalantně vzdoruje implikovaným odpůrcům (zda se. ic  si není 

vědoma ani svých pozorovatelů). Icji nakloněné váhy spravedlnos

ti a její kontrapostni postoj připomínají mnohé kanonické postavy 

ze západního umění -  od starověkých mu/ přes Vermeerovy slu

žebné po malby Ingrese. Seurata a mnohých dalších jen aby na* 

nasměrovala k tématu zřídka zpotlobAovanéniU v zapadnuti umění 

vůbec. The Híjterberer tak připomíná klasickou tradici krasy 

a půvabu, aby ji téměř bezstarostné přetvořila. Ve »vych nedáv

ných filmech a videích Simpsonová tuto estetiku podvtalně krásy 

dále rozvinula.

Stereotypní groteska

Pokud Piperová. Weemsová a Simpsonová odmita|i ranové stereo 

typy a překresluji je, jini uméki je zveličuji a) do kritické exploze 

což je komplementární strategie, ktenni kritička Kobena M m erová 
nazvala „stereotypní gnrteskou" Průkopníky tohoto přístupu byli 

v raných sedmdesátých letech američtí umělci Betye Saarová (naro- 

|929). I .nth Ringgold a Pavid llaiMnom , <• 0 «n><b»átfch  
letech tento druh parodie rocv^etibritiduroék i, |ako 

Rolími Fanl Kavode (1 955-1989). Ylnka Stomihare a Chrt» OÍUL 

mimo jiné, ve fotografu, malbě a dalších médlich. ( Klivnén hom oc 

rotickými portréty Roberta M an d lu > rp a. v Nlgerii narozený l ani 

-Kayode (který- u liboval ve cvém vlastním postavem outsidera.

The <Ho%*Ck* vody), 1 «

m m . 114 % i4 a n

SHE SAW HIM DISAPPEAR BY THE RIVEB
THfV A§ KgD HER TO TE LL WHAT HAP 

T© DISCOUNT HER MEMORY.
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afrického gaye v Londýně) zveličuje primitivistická klišé africké 
sexuality ve svých portrétech téměř nahých černých mužů, kteří 
jsou vypodobeni pomalováni, opeřeni či jinak ošaceni v exotickém 
„kmenovém“ úboru [4], Zatímco jeho spoluobčan Shonibare kari- 
kuje druhou stranu primitivistických představ: například ve třech 
fotografiích série „Effnick“ (Efnická) [S] zaujímá pozici přepychově 
oděného anglického gentlemana s parukou z pozdního 18. století, 
svobodného literáta (či snad viktoriánského dandyho, který tento 
umělý styl přejímá anachronicky). Tento fiktivní aristokrat, jehož 
državy mohly zahrnovat koloniální plantáže, na nichž pracovali 
otroci, by klidné mohl stál modelem pro Joshuu Reynoldse -  až na 
to, že je  černý. Toto předstírání se tak stává jakousi parodií, která 
činí kultivovanost aristokrata více než podezřelou.

V Británii je  samozřejmé rasistická ideologie nastavena na 
komplexní historii kolonialismu spíše než na traumatický odkaz 
otroctví, ledním z důsledků je  fakt, že „černý“ je  v Británii daleko 
širší kategorií než ve Spojených státech a zkoumání této kategorie 
zahrnuje mnoho různých subjektů, kultur a tradic. Ostatně britské 
černé umění a film se dotýkají široké škály problémů africké dia
spory a „černého Atlantiku“. A v osmdesátých a devadesátých 
letech tato obrovská multikultura mnohonásobných rozdílů 
a hybridních pozic vyprovokovala neobyčejný rozkvět v malbě, 
fotografii a filmu tak rozdílných umělců jako Isaac Julien, Sonia 
Boyceová, Steve McQueen, Keith Piper a Ingrid Pollardová, aby
chom zmínili alespoň některé.

Zvláště relevantní je  tu Julienovo dílo, které zahrnuje několik 
celovečerních filmů, televizních dokumentů a filmových instala
cí. Od dokumentu z roku 1983 Kdo zabil Colina Roache? o pode
zřelém úmrtí mladého černého muže v policejní vazbě přes 
Hledáni Langstona, svůdný krátký film z roku 1988, evokující 
život gaye a estetiku velkého básníka Langstona Hughese, vůdce 

a ! larlemske renesance, po jeho filmové instalace s dvojím a trojím 
promítáním z devadesátých let, jako například The Attendant 
(Obsluha) a Dlouhá cesta do Mazatlánu, Julien vždy zkoumal 
různá zobrazení rasy, třídy, umění a homosexuality v britské 
a americké kultuře obecně. Znovu a znovu užíval sílu touhy, aby 
rozhodil jakékoliv rigidní definice těchto kategorií a zdvojil své 
tematické zastřeni hran mezi rody a sexualitami formálním roz
ostřením  linií, které odděluji žánry a disciplíny: beletrii a litera
turu faktu; imaginativni a narativni; uměni a dokument; film 
a video. |ako spoluzakladatel Sankofa Film and Video, kolektivu 
mladých britských filmařů v raných osmdesátých letech, lulien 
dlouho spolupracoval na projektech, v nichž nejsou politika 
a uměni stavěny proti sobě; zároveň vyvinul filmový styl. zakoře
něný v černé gav citlivosti, ale neomezené na jakoukoliv restrik
tivní identitu, která je  zřetelné jeho vlastni.

Čitelnost rasy

Strategie „stereotypní grotesky“ je  rozvíjena také mladými ame
rickými umělci jako například Károu Walkerovou (narozena 
1969), je jíž  obrazy a instalace jsou založeny na lepem vvstřihová-

A  1S43
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4 • R otim i Fani-Kayode, N oth ing  to  Lose IV  (Bodias o f E*perte#’
IV (Zkušená t«la). 1989

nek z černého papíru [6 ] nebo jejich promítaní i 
a muzeí. Walkerová cituje žánry kamejí a siluet, 
bychom mohli čekat bezpečné profily milenců, kteri 
pro tyto diskrétní formy, Walkerová staví karikatur' 
otroků a pánů z doby před občanskou válkou v divuk i 
sexu a násilí. V důsledku tedy znovu uvádi na scénu 
tické lidové tradice, ale oplzlým způsobem, který jei /■ 
rývá. Tyto představy, jak naznačuje Walkerová. v 
podvědomí neskutečné přetrvávají; a ona je podruhu: 
němu excesivnímu přeobrazení.

Siluety Kary Walkerové jsou jak velice viditelné, tak 
ve způsobu, kterým poukazují na nejednoznačnou čiti 
v dnešních společenských poměrech. Tato nejedni«? 
některými umělci zpracovávána v médiu malby, část" 
mi plátna s kůží a malbou s barvou kůže. Ellen Gal 
(narozena 1965) vyvinula řeč malých piktograťú m 
arších papíru a platna |7|. Často vytvořeny v mélkem 
symboly vypadají zdálky jako abstraktní formy; jejich 
opakováni a variace ie někdy spojována s přísné abstr 

k malbami Agnes Martinové, len při bližším zkoumii 
formy vyjevi coby oči, ústa, obličeje, účesy a podobne 
fyzické atributy, které jsou vybrány pro svůj zvláštní 
v rasistické fyziognomii. I když Gallagherová tyto typ* 
procesy napodobuje, zároveň je  rozkládá na konstitucn 
nosné detaily, až je  téměř dokonale dekonstruuje.

K *
tnJff

KK**



5 * Vlnka Shonibure, B a i n é n u , 
zo sw ifl „Ettnéck" (Elntckí), 1997
Cpnm. r«pnxM tf» boroknfio rímu, « to u  p tti kutú.
122x91.9 cm

W a»*rov4. C am ptow n ikě  dám y. 1998
Dapr c^oe.mSr-, na ztí. různé rozméry
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7 • Ellon Qnllnghorová, P reserve (Y ellow ) (Ochrana [ž lutá]),2001
Ote), tužka, a Časopisový pupv, 33,7 x 25,4 cm

Glenn l.igon (narozen 1960) si také pohrává s čitelností rasy, 
zde literární figurou černé malby na bílém a bilou na černém [8], 
Vypůjčuje si texty a obrazy zabývající se rasou, často čerpá ze spi
sovatelů, například Jamesc Baldwína, a kritiků, například Frantze 
Fanona, skládaje jejich texty na plátno s lišícím se stupném kon
trastu mezi figurou a pozadím, povrchem a hloubkou. V důsledku 
l.igon obrací formální problematiku modernistické malby v test 
vnímání rasového čteni a naopak. Zde strukturální zpochybňová
ni abstrakce a významu -  od raných pláten laspera Johnse přes 
trvající zkoumání Roberta Rymana nabírá nosy společenský 
význam a politickou valenci.
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8 * Glenn Ligon, Bez názvu (C rttm  se barevně ...), 1990
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1994,

alého díla Mika Kelleyho zvýrazňuje pronikavý zájem o stavy úpadku degradace, 

■ -v Robert Gober, Kiki Smithová a jiní užívají schéma narušeného těla, aby se zabývali 

•a:koi sexuality a smrtelnosti.

uM i ba Louise Bourgeoisové a Evy Hesseové byla dobře 
numJ ' v šedesátých a sedmdesátých letech, stala se opravdu 
.vma: ou až v letech osmdesátých a devadesátých, jelikož se 

' ■ > >1.1 \ itextu, který byl opět nakloněn zkoumáni těla a prosto 
m pcydv gícky tvarovaného pudy a představami. Toto vnímání 
Moptip’ veno feministickými umělkyněmi, zejména Kiki Smit- 
vnw ( rozena 1955), Ronou Pondickovou (narozena 1952)
i anou v rbakovou (narozena 1955), které se chtěly vrátit k obra
ní ieny, >té co z něj feministické uměni pozdních sedmdesátých 
ť  mam částečné tabu, ale ne nezbytně „pozitivním" způsobem 

. -umu eho uměni raných sedmdesátých let. Napomohlo
• j u umění gay umělců, například Roberta Gobera, který 

nakd i krizi AIDS pracoval na tom, aby surrealistické tetiše 
•íWMd uílni touhy přetvořil v tajemné symboly homosexuální-
■ «nu u a melancholie. Stejně jako Bourgeoisové i tito umělci 
■>'>ínul nodel umění jako „znovuprožívání traumatu", který 
•fidv i ipali jako symptomatické znovupřehráváni traumatické 

v némž se umělecké dílo stává místem, kde se pamét 
*<»o p dstavivost mohou někdy pokusit o jakoby symbolické 
?r»an ni takové události, o je jí „léčbu“ či „vymítáni dábla 
Sourjr 'isová).

-Ctek vizované představy

-** i kritička Mignon Nixonová, zdá se, že néktcři z těchto 
objektivizují, zhmotňují představy ditélc. Například Rona 

sová ve svých instalacích staví kvaziinfantilní divadlo orál-
* -tických pudů -  nejen v Oslech [1], sbírce špinavých ust 
’h*' ivmi zuby, ale také v instalaci Mléko mléko (1993), krajině 

TWK i pahorků s několikanásobnými bradavkami. Jiní umělci se 
•enériji na představy toho, jak by takové vysněné představy 
'P^dy, zejména jaké dopady by mélv na matku a dité. Steiné

■**o Kourgeoisová i Kiki Smithová evokuje oba subjekty, ale způ- 
•*em, který- je doslovnější než způsob Bourgeoisové. Často odlé-
* kosti a orgány jako srdce, dělohy, pánve a žebra, z rozmanitých 

"-■rrulů jako vosku, sádry, porcelánu a bronzu. Střevo (1992) je 
'^hvalccrvité lano v bronzu, dlouhé jako vlastní střevo (deset 

* * " * ) .  které se netečné táhne po podlaze. „Materiály jsou takv
*fcci," poznamenala Smithová, „které v sobě mají budto život.

• ř i 5

t  • Rona P o n tc tm l. IM 3  dM M «
O u m  PMM • fen. t a t  «•» fú m *

nebo smrt." Zde m im e vétiinou sm rt, a pokud tu je  evokován 

nějaký základní pud v je jl tvorbé. je  to pud smrti. Smithová si 

představuje útroby téla ne oživené agresi Jako u Bourgeoisové. ale 

spíie jako ji vyprázdněné; víc. co  zbylo, jsou jen  ztvrdlé zbytky 

vnitřností, ohlodané kosti a stažená kůže. Smithová mluví o  ztrátě 

„vnitřku" jako o  ztrátě sebe samé. jak to  bylo naznačeno ve Slřevé. 
Ale častěji je  tato úzkost ze ztráty soustředěna na mateřské tělo, jak 

napovídá Talt (Příběh, 1992). nahá ženská postava na v icch čty 

řech. která za sebou táhne dlouhý rovný ocas vyhřezlých vnitřnos

t i  Tato postava připom íná mateřské tělo v představách podle

Uméni degradac« I 1994



2 • K iki Smithová, B lood  P ool (K a lu l krve). 1992
Malovaný bronz, 36,5 x 55,9 cm. Druhy odlitek ze série dvou kusů.

psychoanalyticky Melanie Klein jako médium ambivalentního 
dítéte, které si je představuje poničené a znovu obnovené. V sád
rové skulptuře Through (Skrz, 1990) toto télo leží rozřezáno 
v půli, prázdná nádoba, dávno mrtvá a vyprázdněná, zatímco 
v je jím  bronzu Děloha (1986) se orgán zdá být netknutý, dokonce 
nepřístupný. Smithová odráží tuto ambivalentní představu matky 
v jejím  zobrazeni dítéte. V jedné nepojmenované postavé z vosku 
s bílým pigmentem (1992) dívka dřepí, je jí submisivní hlava je 
sklonéna, prodloužené paže natažené s dlaněmi vzhůru v gestu 
naléhavé prosby. Smithová také zobrazuje dité stejné ponížené 
jako matku: v hrůzu nahánéjící Blood Pool (kaluži krve) [21 je 
zdeformované dité ženského pohlaví položené v zárodečné pozici 
a jeho páteř tvoři dvojitá řada vytlačených kosti jako zubů. Je to, 
jako by se orální sadismus, evokovaný Pondickovou v Ústech, 
vrátil, aby nyní napadl dité. Tak jak je často patrné u Bourgeoisové,
i Smithová naznačuje útok na patriarchát, ale zatímco první si 
představuje muže zničeného, druhá se zaméřuje na ženu zneuctě
nou a/nebo oplakávanou.

Truchleni jiného druhu je evokováno Robertem Goberem, 
který také odlévá časti těla, jako mužské nohy a hýždě, do vosku 
a dalších materiálů a umisťuje je  samotné na podlahu v úsporných 
prostorech s podivným dekorem. Často se zdá, že tyto části těla, 
téměř všechny mužské, jsou useknuty stěnou a oděny do bot, kal
hot a spodků, jen aby se zdály ještě více odhalené, leště prapodiv
nější je, že jsou někdy tetovány hudebními linkami nebo posázeny 
svíčkami či okapy |31. Stejné iako Bourgeoisová, Smithová 
a Pondicková i G ober zobrazuje tyto tělesné části, aby pochyboval
o spletitých vztazích mezi estetickým prožitkem, sexuální tou
hou a sm rti, leho uměni se také zabývá paměti a traumatem: 
„Většina mých soch," poznamenává, „isou přepracované vzpo
mínky, zkombinované a přefiltrované mými současnými prožit

ky.“ Jeho tabla často neevokují konkrétní událost jako -  , • 
představy, a v tomto ohledu je  Gober realističtější a v T B  
ný než Smithová. Ostatně své instalace nazývá „ph 
dioramaty o současných lidských bytostech“ -  na  
hyperreálnou až halucinogenní dimenzi takových . 
nás do nejednoznačného prostoru -  tak jako ve sn

jak součástí scény, tak mimo ni -  což znamená také ,, . 1
čas -  „vzpomínky přefiltrované mými současn,

a V tomto ohledu jsme jako nečekaní voyeuři zapom 
tí jakoby z našich životů. Výsledkem je poněkud z\ í 
který se zdá byt minulý i současný, imaginární i skul.

Ale na rozdíl od Bourgeoisové, Smithové a Por 
předvádí dospělé touhy spíše než infantilní pudy. A  
svým enigmatickým ženským prsem (1990), předkla 
fu jako část-objekt, se Gober ptá: „Co je sexuálním < cm t n ^ |  
koho?“ A svým podivným hermafroditním torzem i 
stranu kódovaným mužsky, na druhou žensky, jako b 
sexuálním subjektem a jak víme, kterým druhem ** | L‘< l  
Gober zpochybňuje původ touhy, zabývá se rovně/ j
V důsledku přepracovává surrealistickou estetiku t 
orientována silně heterosexuálné, v umění melancho 
zde lehce zabarveném homosexualitou -  v uměni .

• vdobéAIDS. „Podle mne,“ poznamenal Gober \ i , ,

York City smrt dočasně převzala vládu nad životem

Degradované stavy

Když se díváme zpět na umění počátku devadesátých 
jeme se nad tolika zpodobnéními zničené psýché a . 
musíme si uvědomit, že to byl čas velké zloby a zouta 
trvávající krizí spojenou s AIDS a nedostatečnou 
státu, nad útočnou chorobou a pronikavou chudob- 
ponurém období mnozí umělci předváděli úpadek iâ  
testu a odporu, často ve formě performance, videa 
Tento úpadek měl obzvláště agresivní formu v 
McCarthyho (narozen 1945) a Mika Kellevho (nar»>. 
oba umělci působili v Los Angeles a byli spojeni i  Ui 11 umf I 
ním performance ať už zaměřené na patos neu>; 
u Bruče Naumana, nebo na patologii transgrese, tak

■ Burdena. McCarthy a Kelley kombinuji oba zpú" 
a dovádějí je do nových extrémů.

• V polovině iedesátých let, bez védomi precedentu
Paul McCarthy zapálil svá plátna a nazval zuhelnaték > ■ -‘•r  
nýTni malbami“. V' raných sedmdesátých letech rozvinu ■’ ■**' 
estetické akce v celé performance, v nichž se jeho té J ' “* I 
štětcem a potravinové produkty, jako například kec;, 
portrét umělce jako nemluvněte nebo šílence nebo obou - 
následujících performancích (mnohé byly zachyceny ru ‘ I 
video) McCarthy útočil na konvenční postavy mužski 
s pomoci groteskní masky a bizarních kostýmů, někdy u  
na bláznivých pop-kulturnich ikonách. Některé z těch' r '" iJ 
hrály role a mély túnkce jim naprosto cizí -  v p e r fo r n u r -  i

A  <91 •  13 ■ ' * '  ♦
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3  • R obort G o b o r. B m  n é i w ,  1W 1

Dte«>. vGefc vcsfc. tMiřwvs. 38,7 * 42, * 114.3 on  
(v poradí lo s , sáotefc rwi pop#«)

)

U m« i 978) mužský protagonista krvavé porodil panenku ze své
o  nějaký hororový Zeus -  zatímco ostatní (otcové, dědové, 

■umo ,í kapitán, Alfred E. Newman z časopisu Miui) jsou vyt lade
■ reotyp do grotesknosti. McCarthy si rezervoval své nejhor

■ wh iňováni pro postavu umělce, zejména expresivního malíře, 

‘ ,frr' i zpodobnil jako monstrum úpadku.
\ ' ■ mdesátých a devadesátých letech McCarthey často výstavo- 

*1 rt- vizity svých performanci jako instalace -  takové věci iako 
'"'cp.ijia zviřata, panenky, umělé tělesné části nalezené na u I k i  

* * "  obchodech s veteši. Některé z těchto instalaci se proměnily 
** fjíiiazje, které ukazovaly nemyslitelné akce, jako například pare 
•«Posttv. které se nedaly nijak vymezit -  staří a mladí, lidské a zví- 

lby a véd [4], Podle jeho vlastního názoru p«1 
V iz ity  tak, „jak by je použilo dítě, aby manipulovalo svět za 
•'*rx>ci hraček, aby vytvořilo nějakou představu . Ale i kdvž jsou 
U*tucké, jsou tyto představy obvykle obscénní, temnéjii než taký 
^  precedenc v americké gotice nebo fikci, protože McCaithy

znovu a znovu ukazuje jak přírodní, tak kulturní svět ve zmatku 

a viechny struktury identity - zejména rodiny -  v rozpadu.
Mike Kelley je  v některých bodech M cO rth ym u  blízký, spolu 

pracoval * nim na několika perform ancích a videích (je jích  Heidi 
|I992 ). přetváří ivýcarský rodinný -doják* v am erický domácí 
horor). Kelley také užívá karnevalového obráceni postav a převrá

ceni roli. ale zpúmbem. který je  více specifický vc společenských 
odkazech a kulturních terčích. C asio  čerpá z aspektů řím ského 

katolicismu, dělnického détsiví stejné jako svého rocknrollového 

subkulturniho dospívání; a jako jeho dlouhodobí společnici |ohn 

Miller (narozen 1954) a lim Shaw (narozen 1952) je  velice citlivý 

na spojeni mezi sociálním  útlakem a um ěleckým povznesením, 

mezi hierarchiem i tříd a hodnotam i v kultuře (Shaw například 

pořádal výstavy nalezených amatérských m aleb a marginální dila 

umisťoval do významných galerii). Pokud M cCarthy útoči na 

symbolický řád perform ancem i v duchu infantilní regrese. Kelley 

odhaluje tento řád jako již nalom ený ve svých instalacích, které
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4 • Pnul McCarthy, R ajčatové h lavy, 1994
Sedosdl (lva objektu, lomu vil. uretan. guma, 213.3 x 139,7 x 111.7 cm

často stopují deviantní zájmy adolescentního muže. Kelley užívá 
této persony, kterou nazývá „dysfunkčním dospělým", aby drama
tizoval nezdar (a nebo odmítáni) akceptované socializace, 
a v tomto ohledu je  více přitahován k „degradaci" než ke grotesk
nu. Jeho dilo ve skutečnosti upřednostňuje nalezené véci, ktere
i když jsou znovu přijaty, nemohou byt zcela obnoveny -  ošoupa
ná plyšová zvířátka a špinavé přehozy z Armády spásy, véci, které 
již nikdo nepoužívá, natož směňuje, věci, které Kelley činí ještě 
ubožejšími jejich vzájemným srovnáváním a kombinacemi.

Pojem degradovaného nabyl na významu v umění a kritice raných 
devadesátých let. Podle kanonických definic psvchoanalytičky Julie 
Kristovy je degradace psychicky nabitá substance, často představo
vaná, která existuje někde mezi subjektem (nebo osobou) a objektem 
(nebo věcí). Zároveň nám cizí a přitom blízká odhaluje křehkost 
našich hranic, rozlišeni toho, co je  vně a co vevnitř. Degradace je tedy 
situací, v niž má subjekt problémy, „kde se význam hroutí" (Kristeva)
-  a tudíž přitahuje umělce jako Kelley, McCarthy a Miller, kteří ji 
často ztělesňuji prostřednictvím sociálních zbytku a tělesných pozů

statků (což je někdy totéž). Vskutku, uměni počátku >■ >■ ' [ 
let se často zdá být prostoupeno pokleslým a odmítnutý i 
a rozptylem, špínou a hovny (nebo jeho náhražkami). S. 
to jsou stavy a substance odolávající společenskému r  *
Ireud ve své knize Civilizace a její nespokojenci ( 1930) tv r 
zace je založena na potlačeni nízkého tělesna, anální ob  ■ 
vých smyslů. V tomto ohledu jako by se umění dcgr*.: ■*-'-* 
obrátit tento první krok k civilizaci, odstranit potlačeni j  "-*• 
zejména tím, že stavi na odiv anální a fekální. Takový odp>’ ̂
podproudem uměni 20. století, od mlýnků na kjvu ’jfiri* 

a Duchampa přes konzervv s výkaly Piera Maiu<>nih< 1 -J r 'í  
tvorbě Kelleyho, McCarthvho a Millera, u nichž je často s 
má, a dokonce sebeparodická. „Promluvme si o  neposlušr •"* 
se na jednom z podomácku vyrobených transparentů K 
který je ozdoben velkým obrazem nádoby na sušenky. .Sen ' • " 
kalhot a jsme na to hrdi,“ hlásá další.

Tento odpor, ať už jakkoliv patetický, může být take per 

může překrucovat zákony pohlavních rozdílů, představoval iu'r*
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i M M  ¥. *y , D ia lo g  č. 1 (Ú ryvek z  „  Teorie , Sm etl, P lyšová  zvířata, K ris tus "), 11991

i  A ffttka  a kazetový přehrávač. 30 x 118 x 108 cm

- uu iho vesmíru, kde jsou rozdíly jako takové zastřené. To je 
^«t. rostor, který' umélci jako Kelley, McCarthy a Miller stavéji 

' tr. -.gresívní hru. Například v Dick/lane deníček/Mařenka,
) iller pomaloval blonďatou modrookou panenku na hnédo

■ P°hf l ji po krk do náhražky hoven. Známé postavičky ze sta- 
"vh ■ ilních slabikářů Dick a Jane naučily nékolik generaci 
<YtT' imerických détí čist -  a chápat rozdíly mezi pohlavími.
• Mil rové verzi je však |ane proménéna ve lalickou sloučeninu
1 *nof . na do hromady íekálií. Jako lomítko mezi jmény v názvu 

h tu rozdíl mezi mužem a ženou smazán i podtržen stejné 
<to r ’'díl mezi bílým a černým. Tímto způsobem Miller vytvá- 
^  ni svét, který* testuje konvenční zásady tohoto rozdílu -  

‘«(ulniho, rasového, symbolického a společenského.
Keiiey často umisťuje svá stvoření do análního svéta. „Víechno 

r'V";imc a vytvoříme pole," říká Kellevho zajíček medvídkovi 
Theory, Garbage, Stuffed Animah, Christ (Teorie, odpadky, 

''cpíná zvířátka. Kristus) (51. „takže už nebudou žádné rozdíly' 
'*řu*  »ko McCarthy a Miller i Kellcv zkoumá tento prostor, kde se 
"Wboly misí, kde „koncepty faeces (peněz, daru), ditfte a penisu 

spatné rozeznatelné jeden od druhého", jak napsal l-reud

o análním stadiu. Tak jako ostatní tak Kelley nečiní proto, aby osla
voval materiální nevvráznosti, ale spiie aby naruiil symbolické roz
díly. Lumpen, némecké slovo pro hadry, ze kterého máme 
lurnpenproletaruit („nejnižii ze viech. odpad viech tříd”, kteří tak 
zajímali Karla Marxe), fc zásadním pojmem v Kclleyho slovníku, 
jakousi analogií degradace. A jeho um íní Je vskutku lumpen for
mami (mrfiavá plviova zvířátka seiltá do hrůzných mas. ipínavé 
přehozy přes hnusné tvary), lumpen témata (obrazy lpíny a odpad
ků) a lumpen osoby (dysfunkční m uh. kteří sestavuji prapodivné 
pomůcky objednané z «ibskurních katalogů ve sklepích a dvorcích)
-  umění degradovaných věci. které odtilivaji formálnímu tvarová
ni. natož kulturní sublimaci neb«» společenskému obnoveni.

O A lS I L ITE R Á TU **
ftumfft f I ÚQtw, UM WiňiWh flí Cortírucurii M. 1997
jofvíM*«# Tihv Pbcm CM!>.1 CtíWWfK ?OQO
Mî yxm ^  71 Wrt(ř 1W
flrri-»ni» Ppyiff /«cj J O V * Ď c W »  A»l|

fVigo« «  «  P m *U c C **r  u n io n  Prm arr ’ ( * »
|  | »<•>, VtjíTi, CdW'1!:»« \rj/ tf'$t 1QQ2
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1994»
William Kentridge dokončuje sérii Felix v exilu a připojuje se k Raymondu Pettibonc 

kteří dokazují obnovenou důležitost kresby.

V renesanci rozdělilo umělecké sebevědomí výtvarná umění 
ve dví, spojujíc každou polovinu s městem, které se zdálo 
představovat dílnu s nej intenzivněji! tvorbou. Byly to Řím 

a Benátky; Řím jako centrum kresby (disegno) a Benátky jako 
centrum barvy (colore). Rafael a Michelangelo byli velkými pří
klady disegna -  ve své tvorbě předvedli konceptuální sílu tohoto 
umění kontury a kompozice. V Benátkách byli čelnými předsta
viteli colore Bellini, Giorgione, Tizian. Tintoretto a Veronese, 
jejichž velké oltářní obrazy a obrazové cykly ukazovaly, jak může 
malba rozpustit pevnost omítky a kamene, aby zaplnila interiér 
odhmotněnou září.

Francouzská Academie des Beaux-Arts renesanční rozdělení 
malby institucionalizovala v soutěži o prestižní Římskou cenu, která 
obnášela práci ve státem sponzorovaném ateliéru v Medicejském 
paláci v Římě. Cena vyžadovala mistrovské zvládnutí figurální kres
by v „akademickém“ stylu nebo studie mužského aktu a figurální 
kompozice v komplexní historické malbě. Na konci 18. století tuto 
cenu získal například Jacques-Louis David (1748 1825) a krátce po 
něm 1. A. D. Ingres (1780-1867). Privilegium disegna nebylo zpo
chybněno až do doby, kdy na scénu přišel Kugěne Delacroix 
(1798-1863), nejen velký kolorista, ale také zapálený „orientalista" 
s představivosti poháněnou vzory a paletou Středního východu: 
jeho mešitami, harémy, opiáty. Podpořeni Delacroixovým úspě
chem, krajináři, kteři se objevili v 70. letech 19. století a kteří měli 
vejít ve známost jako impresionisté, hledali efekty barvy v plenéro- 
vé malbě, díky niž zjistili, že barva stínu vrženého zlatavým slun
cem je ve skutečnosti fialová. Nanášeni komplementárních barev na 
povrch v krátkých, křehkých stopách rozpustilo malbu ve třpytu 
barevného světla. V osmdesátých letech měli Claude Monet 
a Auguste Renoir. vůdčí impresionisté, starost o rozvolněnou linii 
a tudíž formu, což byl důsledek jejich zájmu o barvu. Vzestup neo- 
impresionismu v díle Georgese Seurata a Paula Signaka byl potvrze
ním obnovy práv kresby.

Rozpor mezi barvou a kresbou se zdál pokračovat až do 20. sto
letí, kdy avantgardní tvorbě začal dominovat kubismus se svou 

a  monochromni malbou (chiaroscuro); a/ Matisse iako první pod
nikl první vážný výpad ve jménu barvy. Ale jak ukázal Yve-Alain

• Bois, Matisse sám hovořil <> .b a rv i designem1* nebo .barvě křes 
bou“, formulace, která bourá staletí staré rozlišeni, které tvořilo

logiku obrazných umění. Když začal Mondrian kn 
linií a vinout zdobné lepící pásky, které objevil v N< 

a svých pozdních pláten Newyorského a Yitéziu lu 
připojil se k Matissovi v implodování rozdílu mezi 
a objevil formu abstrakce, která syntetizovala opozi, 
vují ve vizuálním prožitku reality: barva v. kontui 
pozadí; světlo v. stín atd.

• Snad nejspektakulárnějši syntézy dosáhl) I 
faeksona Pollocka vytvořené v roce 1950 a 1951 
nenaplněná ničím jiným než mohutnou spleti kapanc 
barvy proplétající barevné linie tak, že nikdy nedovol 
individuálnímu tvaru a vytvořit konturu. Efektem 
vyjádřil kritik Michael Fried, ohraničení „ničeho kr>> 
smyslu, zraku.“ Znovu se tu tedy objevila čára jako 
materiál, součást malby, která byla schopna genem 
světla a barvy, aniž by se vzdala své vlastní abstraktní •

Toto paradoxní využití linie (základního zdroi 

ve službě abstrakce odráží vývoj dvou hlavních aspek 
20. století. Jak tvrdí Benjamin Buchloh, kresba byla csei 
buďto jako forma matrice, nebo jako forma grafému 
případě šlo o zploštělé a abstrahované zobrazeni pí 
okolí, tak jako když kubistická mřížka zjednodušila gc 
nou síť renesanční perspektiv)', zobecňujíc ji v popis int: 
tkaného plátna; v druhém o výrazovou značku, jako kd ■

■ ni expresionismus využil tělesných stop nebo kd' 
použil graffiti podobné čmárance, aby dosáhl indexmi' 
neuromotorických a psychosexuálnich impulzů. Buchl* 
pokud matricový model kresby sděluje abstraktní Idnn  

pakgrafémový model předvádí abstraktní formu subjek’
V šedesátých letech rozvinul Sol LeWitt druh nástěn 

která opakovala Pollockův akt syntézy, když podobné 
rozpoznatelnou formu do světelné matrice linie, která b* 
poskytnout prožitek malby stejně jako světla. Ale Le" 
které zrealizovali asistenti podle jeho formulačních 
(například Teti thoiistindone-inch long lineš ewnly spoctd i ■ - -  
six walls [Deset tisíc palcových čar rovnoměrné rozmi>‘- w  
každé ze šesti zd i  dokladem, ie  do fenu 
alizované a technologizované formy kresby jako komerer. ’:i 
ni a počítačová grafika. Toto demonstrováni zastaralo^ k:rv

A M7b <MS 1863. <«671
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V tvorbě pop-artových umělců Andyho Warhola
- [ K tensteina, v jejichž rukou byl kresbě pro změnu opět 
. jvol'  ’iše zobrazovat než abstrahovat. Ovšem industrializace 

iV-uíťni prostředcích masové kultury, které kresbu využívaly 
kých reklamách a komiksových vyprávěních, vytáhla 

—Ťdtv -■ az ze sféry soukromého a expresivního, kam vždy pat- 
j [ mtila ji vstoupit do domény komerčního a veřejného, 

lolito: kv umělec Raymond Pettibon (narozen 1957) si kres- 
x přesně v tomto průniku mezi veřejným a soukromým

tak, že ji situuje do kultury komiksoveho příběhu a „zinů". které se 
vyvinuly na ruinách kontrakulturv západního pobřeží pozdních 
šedesátých let. Založil svůj styl na lineárním zjednodušení, které si 
osvojil Francisco Goya a I lonoré Daumier, aby své dílo zpřístupni
li pro replikaini techniky, jako je litografie. Pettibon zasazuje své 
umění do domény, z níž je individuální subjektivní život vyjmut 
a je nahrazen nejneosobnějšimi stereotypizovanýml karikatura
mi individuality. V sérii „zinů" odehrávajících se v liotham  City 
se mužem obecně stává Katman. Sila masově-kulturní tvorby

\H 27/' . 'W ; /\y \Z

’ ̂  U W m . N á s tě n n á  malba č. 150. D eset tis tc  (.

různé rozmér,
Wttb
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působící v Pettibonově grafickém výrazu nejen ukazuje zplošťující 
charakter subjektivního života ve svété toho, co frankfurtská škola 
nazývá „průmysl védomí“, ale také předvádí neprůhlednost forem 
sociální komunikace ve sféře vyvinuté konzumní kultury. Ale 
Pettibon pracuje také na tom, aby vzdal poctu svým modernistic- 
kým předchůdcům: od velkých kreslířů jako Henri Matisse po 

▲ komerční stylisty jako Roy Lichtenstein. Jeho kresba No Title 
(I thiiik th epencil) (Bez názvu [Myslím, že ta tužka]) [2] připomi 
ná Lichtensteinovu imitaci sluchových vjemů v komiksovém seši
tu: „BI.AM, BRATATATATA! TAKA TAKA“; také omezuje 
kontury obrazu na neflektivní linie zmechanizovaného ilustráto
ra. Tato mechanická kvalita kresby, v tomto případě části lidského 
těla, ironicky odráží příslib výrazového gesta ztělesněného tužkou 
v ruce, stejné jako z ní vycházejícího „SNAP“ (PRÁSK).

Jihoafrický umělec William Kentridge (narozen 1955) se v kres
bě vydává jiným směrem -  své obrazy vytváří uhlem, jehož mini
mální opravy a mazání jsou jednotlivě nafilmovány technikou 
zastavovaného snímání, díky níž se dokončená kresba jeví jako 
„animovaná“, když se spustí natočený záznam. Svět animovaného 
filmu (cartoons) není daleko od světa „zinů“, a tak Kentridgovo 
umění obývá sféru někde mezi subkulturním a masově-kulturním, 
která hraničí s Pettibonovou. Kentridgův svět animovaných filmů 
na sebe bere podobu serializovaného „příběhu“ o životě omezené
ho počtu postav: majitele dolu Soho Eksteina a jeho ženy a umělce 
Felixe Teitelbauma, který má erotický vztah s paní Eksteinovou. 
Ale Kentridgeův „příběh“ je také o formách, které používá, a odva
žuje se zaměřovat na prostředky a možnosti kresby. To, že jsou tyto 
prostředky nyní ohrožené technologickou plynností, která z nich 
brzy udělá věc minulosti, je sdělováno mechanickými metamorfó- 
zami, které umožňuje animace. Ale je to právě tato plynnost, co 
dovoluje Kentridgeovi zobrazovat svůj vlastní proces, tak jako když 
pohyb stěračů napodobuje akci jeho vlastního vymazáni nezbytné
ho pro jeho tvorbu.

V díle Felix v exilu je Felix Teitelbaum v hotelu v Paříži a prohlíží si 
kufr plný kreseb, z nichž všechny představují zmasakrovaná těla 
Černošských odpůrců, jak leží padli v polích kolem Johannesburgu. 
Autorkou těchto kreseb je Nandi, černá zeměméřička, jejíž aktivity 
se zdají být forenzní, protože těla nezachycuje jen kresbou, ale také 
kolem nich kresli červené kontury jako index toho, kde v polích 
padla. To je v historii kresby krok zpět. zpět k „mechanické“ značce,

• která není ničím jiným než mechanickou stopou objektu. Nandiny 
kresby také zachycuji potůčky krve, které vytékají z ran na tělech,

■ kapou a nevyhnutelně nám připomínají Pollockův vývoj liniea jsou 
ironickou ukázkou tradice grafému. Nandin optický instrument 
(teodolit) jí jako zeměměřičce dovoluje objektivizovat svůj pohled 
na zmrzačené lidské maso. které zaznamenává. Je to teodolit, který 
tvoří most mezi Felixem, jenž stojí ve svém hotelovém pokoji 
u zrcadla, aby se oholil (3 ), a Nandi. divaiici se na nei ze vzdálené 
Afriky, a který dovoluje Felixovi byt svědkem Nandiny vraždy, když 
je -  znovu kreslíc zastřelena [4 ]. Kentridge je přesvědčen, že sub
jektivita a extremní formy emoci mohou vstoupit na pole masové 
kulturní zábavy, které jeho médium obývá, a vyvíjet se v jejím rámci.

A  '803,1906.1! •  1968b ■
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2 • Raymond Pettibon. B e z  názvu  (M yslím , že ta  tužka), 1995
Tužka a tuž na paptfe. 61 x 34.3 cm

Kentridgův přístup ke kresbě není ani matricový ani 
ale je formou vymazáni, v níž stopy vymazaných čar i - '  
stránce a vytvářejí nepatrnou uhlovou mlhu. Tento dr •J 
ho vrstvení se nazývá palimpsest a vztahuje se k nejstarši r ' ; 
lidské grafické činnosti. V paleolitických jeskyních. 
v Rufiígnacu, nacházíme zvířata překrývající jedno dru? v 
překrývajícího skupinu mamutů. Palimpsest dělá pro : 
matrice udělala pro objekt a grafém pro subjekt: činí ic; :ri‘ 
nim. Spíše než vyprávěni nebo historická kompozice se n. 
vymazání a vrstvení.

Pokud jsou indexni obrysy těl způsobem přiznaní, že *-rrv “ 
vychází z módy, tak jako se ruční práce stává zastaralou nu~ch*r 
zovanými grafickými formami, Kentridgova animační tv 
meditací o osudu uměni pod tlakem pokročilých těch- '*'' 

a  Wáher Benjamin píše. ie  různá umělecká média nékd
A
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3  • Williitm Kenlrxlgo. Fpkt v w rfu . 1SKM (deUui)
Uh»ln#iMpí*. 120« teOcm

•ilosti p o d  v livem  tec h n o lo g ie  tak , že se vrátila  ke svým  nej 

* * i n  d ě jin á m , d ě jin á m , k te ré  jso u  vepsány  v u top ickém  příslibu  

^ •d ia  sa m o tn é h o . V  p ř íp a d ě  K en trid g e  je  to  v zp o m en u ti nejra  

'é n  h  fo rem  film u , ve k te ré m  byly m alé  kresbičky n a lep en ) na 

"''*bcn z o o tro p u  n e b o  fen ak istisk o p u , což u m o žň o v a lo  kolektivní 

Požitek , a  t ím  tra n s fo rm o v á n i s o u k ro m é h o  k o n zu m en ta  v kolek 

'•’vni so u b o r  o b ecen stv a .
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1998
Výstava velkoformátových videoprojekcí Billa Violy vystřídá několik muzeí: promítar

stává všudypřítomným formátem v současnem

V nímání v celé své komplexnosti je základním objektem 
filozofie fenomenologie a jako takové bylo zajímavé pro 
minimalistické umělce, například Roberta Morrise, který 

„vytáhl vztahy z díla a učinil z nich funkce prostoru, svétla a divá
kova zorného pole“. Fenomenologie vrhá určitou pochybnost na 
ideální geometrické tvary jako krychle, koule a pravidelné mno
hostěny, argumentujíc tím, že tělo diváka narušuje jeho zorné 
pole, a tak komplikuje jakékoli čtení těchto forem. „Ani ta nejsta
bilnější vlastnost, tvar, nezůstává konstantní,“ prohlásil Morris, 
„protože s každým pohybem divák neustále mění viditelný tvar 
díla." Tím, že stavěli zdánlivou variabilitu jednoduchých forem ve 
svých instalacích do popředí, vyslovili minimalisté myšlenku 
Marcela Duchampa, že je to divák, kdo dokončuje dílo.

Umění sutury

Pokud minimalistické umění uznalo podmínku okolního prostoru 
i pozorujícího subjektu, učinilo tak pouze ve striktně fyzickém a vje
movém smyslu. Z tohoto důvodu byla jeho fenomenologická 
základna v sedmdesátých a osmdesátých letech některými umělci 
a kritiky zpochybněna -  tvrdili, že prostor uměni není nikdy neu
trální a že divák bývá v abstraktním fenomenologickém smyslu 
mužský, bílý a heterosexuálni. Tvůrci čerpající z teorii feministic-

• kých, postkoloniálnich a / teorii vztažených k homosexualitě pod
kopali tyto předpoklady a založili jiný druh diváctva; tato práce na 
zobrazeni vis-á-vis identity měla podobu kritické manipulace

■ daných obrazů, obvykle fotografii. Ale jiné přístupy zejména per-
♦ formance, video .1 uměni instalace pokračoval) \  otev írání se téhi 

a jeho prostoru, jak je uvedl minimalismus, a tak rozvíjely jeho feno
menologické zájmy. Performance a video zapojovaly diváka přímo, 
ale omezeni uvedeni prvního a závislost na monitoru druhého často 
udržovaly k divákovi odstup. Byla to instalace, která vše vsadila na 
prožitek diváka, a nikde to nebylo lépe patrné než v tvorbě Jamese 
Turrella (narozen 1943), jenž vystavuje rozsáhlá pole barevného 
světla lil. Často jsou tato pole vytvořena malým otvorem ve stěně 
galerie, za niž je zešikmena plocha, která je jasně osvětlená, ale jejíž 
pozice je právě díky tomu těžko určitelná. Turrellova instalace se zdá 
být prostorovým přetrvávajícím vjemem, působí jako fantomovy 
tvar projektovaný činnosti naší sítnice a nervového systému spíše

A  •  ■  •
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umění.

1 • James Turrell, MUk Run III (Ustáleny postup III). 2002
Svétfo v prostoru

než fixní objekt sám o sobě. Místo reflexivních diváků a vy : v 
ho prostoru minimalismu má takové umění tendenci '  
jakýsi povznášející prožitek, v němž je divák ohromen jere k - 
zdánlivě sám promítá; mnozí diváci mají z tohoto plynou.. ~  
tismu radost; pro jiné však v sobě nese znepokojivou spoilt*1 • ^ 
pujicimi formami technologického spektáklu. 

a Umělci instalace jako Turrell doplnili videoumSce, jak 
Campus a Bruče Nauman, kteří používali videokameru k tom•- 
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,-ii Ji% ,ika přímo do obalti díla, přičemž často směšovali čas 
...u > ča ni videa pomocí jeho schopnosti okamžitého přenosu 

-1,-hr ,'řehrání. Na dalších umělcích jako Billu Violoví a C iarv 
j n1 ̂ vi aby zkombinovali různé efekty takového umění insta- 
I j  v h ; >artu s diváky vtahovanými do potemnělých prostor 

ňúva .. h zářivými projekcemi. Pobídnuti pokroky v promítá 
;a h i.igiích v osmdesátých letech, Violla a Hill překročili 

tuiki eřítko videomonitoru -  někdy vytvářeli promítací pole 
muzejní zdi: vzniklý obrazový prostor byl nesmírný 
emný, naprosto zprostředkovaný a přitom zdánlivé bez-
V jistém smyslu mají tyto videoprojekce, které také často 
rvu a zvuk, nádech jak stálosti velké malby, tak časovosti
> filmu. Toto přeformátování videa mění pojetí jeho pro-
■ jako diváka: prostor je doslova temný, nejasný, a divák 
i do pozice někde mezi kontemplací a úžasem. Ale feno- 
ké účinky minimalistických instalací úplně nemizí; 
íyslu jsou zdůrazněny, ale způsobem, který často uvádí ve 
sné vnímání a technologickou mediaci. 

ejmě, lákavá zářivost a ohromnost projekcí byla spojena 
voodských filmech, které také aktivují jiný druh projek- 
cky nabitou identifikací diváků s postavami předkládá 
iy vizuální modely nebo ideály ega. Filmová teorie 

mibfb la prožitek takového filmu jako otázku projektivní iden- 
omocí „sutury“, procesu, v němž je divák zapleten do 

’Umové události prostřednictvím jeho spojení s úhlem 
xMfi; kamery; jak se kamera obrací na figuru ve svém zorném 

k si představuje, že sám vstupuje do pole vyprávění, a tak 
• P « P  uje i k hercům a jejich posouvajícím se úhlům pohledu, 
íuntti lúsobem ve filmu psychologická projekce supluje také 

u (obrazovou) projekci. Toto suplování, zdvojeni je vétii- 
wuv, Ikých videoinstalacich Violy, Hilla a jiných spíše přijímá 
»ne? otlačováno, protože i když jsou daleko méně narativní než 
:'kny. * měrou a příběhem diváka méně „suturujf, někdy jej více 
s*h»li . ponořují v celkovém obrazové-zvukovém prostoru. 
■Wyi <>u promítací plochy videa seřazeny v různých konfigura- 
-Kh ékdy diváka konfrontují a někdy jej obklopují -  prostor sc 
‘i* b leště virtuálnéjší a médium méně konkrétnější než film. 
K ier i jsou tyto efekty vytvářeny?

Ve vých videoinstalacich se Viola důsledné snaží zobrazit, 
e reprodukovat různé tělesné prožitky. Pokojné a rozruše 

-y často koliduji v tom samém díle: v lite  Sleep of Rcason 
Spár mi rozumu, 1988) videomonitor ukazuje detail špici osoby; 
'■*h< lile, jakoby ve snovém záchvatu, místnost potemni a na sté- 

>eobjeví obrazy násilí do hukotu, který’ místnost zaplní; pote
< pr ->tor vrátí do normálu. Navíc tylo tělesné stasy často evokuii 

rnní duševní rozpoloženi: v Rcasonsfor Knockingat an km pty  
W v  (Důvody pro ťukáni u prázdného domu, 1982) monitor 

^za.ie muže pravidelné uhozeného zezadu (opět za doprovodu 
•Tikových výbuchů), zatímco diváci sedí na dřevěné židli 

1 pi^Jouchaji ve sluchátkách brebentící hlasy vyprávět o hrozném 
>Jr*nění hlavy. Navíc jsou tyto duševní stavy často analogiemi 
•^chovnich prožitků: v Rootn fo r  Si. John o f the Cross (Pokoi pro

Sv. lana od Kříže. 1982) jsou obrazy vrcholků hor doprovázeny 
zvuky divoké bouře, zatímco jsou recitovány ro/jitřene básně špa 
nělského mystika z 16. století. Znovu a znovu Viola dává do 
popředí rituální přechody a vizionářské stavy: od křestního 
Reflecting Pool (Zrcadlící jezírko, 1977 1979), v němž muž skočí 
nad jezírko, jen aby zmizel, přes Ntinles Triptych (Nantsky tri 
ptych, 1992), který- vedle sebe klade mladou rodící ženu. oblečené
ho muže zavěšeného pod vodou a starou umírající ženu po The 
Crossing (Přechod) I2 l. který ukazuje postavu pohlcenou ohněm 
na jedné straně plátna a postavu zaplavenou vodou na straně 
druhé. V jeho doposud ncjpropracovanéjiim díle Gomg Forth by 
Pity (Ida vpřed za dne název je odvozen z egyptske Knihy mrl 
vých) je divák obklopen pěti obrovskými videi promítanými /po  
malené. Částečné inspirovaný (lionovými treskami v kapli 
Scrovegniů v Padově (kol. 1303 1305) Jsou jednotlivé části této 
„kinematické fresky” nazvány; l:irv lUnh (Zrození ohně) další 
křest, zde ve vodách ohně a krve: The Tiith (Cesta) - průvod lidi 
po lesni cestě; Delugt (Potopa) - zatopení činžovního domu; The 
Voyage (Plavba) umíráni starého muže u řeky; a First l.iglu 
(První světit») -  svědectví o osobě zachráněné vyčerpanými 
záchranáři. The New York Times popsaly toto dílo |ako „ambici
ózní meditaci na epická témata lidské existence individualita, 
společnost, smrt a znovuzrození". Tato ambice tupovala, prt*.1 
Viola pracuje na virtualizováni sv é h o  prostoru a dereali/acl svého

P to m U tn y  o b ru  I 1998



1990-2003

S p ek taku la rizace  um éní

V devadesátých letech architektura a design nabyly v kultuře 

na důležitosti. A čkoliv tato význam nost pram enila z p ůvod

ních debat o  postm odern ism u, které se zam ěřovaly na architek
turu, byla potvrzena inflací designu a vystavování v m noha  

aspektech spotřebního života -  v m ódě a m aloobchodé, v korpo- 

račních značkách a urbanistickým  rozvojem  a tak dále. Tento  

ekonom ický důraz na design a vystavování poznam enal jak 

kurátorské přístupy, tak m uzejní architekturu: každá velká 

výstava jako by byla pojím ána coby instalace sama o  sobě 

a každé nové m uzeum  jako spektakulární Gesamtkunstwerk  
neboli „totální um élecké d ílo“. V czm ém e si dva význam né pří
klady, (iuggenh eim  M useum  (1 9 9 1 -1 9 9 7 ), navržené Frankem  

G chrym  v baskickém  Bilbau. a Tate M odem  (19 9 5 -2 0 0 0 ) ren o
vovanou H erzogem  a dc M euronem  na břehu Tem že v Londýně, 

O bé budovy jsou turistickým i lákadly. Tak jako další m egam u- 

zea, byly navrženy tak, aby pojaly rozšířené pole poválečného  

um éní, ale jistým  způsobem  to to  um ění také trumfuji: užívají 
jeho velké m ěřítko, které bylo dříve považováno za výzvu  

m oderním u m uzeu, coby zám inku k nafouknuti současného  

m uzea do gigantické prostoru, který' m ůže spolknout jakékoliv  

u m éní, natož diváka. N ový význam  zaručovaný architekturou  

má částečné kom penzační d im enzi: v jistém  sm yslu  je architekt- 

celebrita poslední postavou um ělce-génia, starého m ýtického  

tvůrce nadaného autoritativní vizí o světové působnosti, kterou 

m y zbylí v m asové sp o lečnosti nem ůžem e vlastnit.
Ve své Společnosti spektáklu  (1967) Guy D ebord definuje spek- 

tákl jako „kapitál nahrom aděný do takové míry, že se stává obra- 

zem". T ento proces je v posledních čtyřech desetiletích čím  dal 

intenzivnější, až do té míry, že se konglom eráty m édií kom unika
ce a zábavy stávají dom inantn ím i ideologickým i institucem i 

západní společnosti. Takto se důsledek D cbordovy definice také 
stal pravdivým: spektákl je „obraz akum ulovaný do takové miry, 

že se stává kapitálem". To je logika m noha m uzei a kulturních 

center, jak jsou navrhována společné se zábavními parky a spor

tovním i kom plexy, aby asistovala postindustriálni nové úpravě 
starého industriálního velkom ěsta -  tedy aby byla bezpečná pro 

nakupováni a zábavu, což často znam ená vytěsněni dělnických  

a nezam ěstnaných tříd a podporu „značkové hodnoty" pro globál 
ní korporace (včetně m uzeí, jako je G uggenheim ovo).

média: aby mohl docílit ahistorické vize duchovni transcedence. 
Od samého počátku byl videoart náchylný na technologický druh 
mysticismu (u Nama Jun Paika je to spiše s příchuti zen buddhis- 

a mu, zde křesťanství). Samozřejmé, film již dlouho podobné inkli
noval ke stále intenzivnějším efektům bezprostřednosti 
prostřednictvím stále propracovanějších forem mediace -  
a i nadále se o ně snaží. (Jak poznamenal Walter Benjamin před 
dlouhou dobou o filmu v eseji „Umělecké dílo ve věku své technic-

• ké reprodukcn a td n o stf  (1936): »Nemechankký aspekt reality se 
tu stává nejvyšší umělosti; pohled na bezprostřední realitu se stal 
modrou květinou v krajině technologie.“) Tak jako u Turrella -  to.

A  co v nás tato iluze vzbuzuje, řídi to, co k tak. a 
me: pro mnohé je tento mystický prožitek opravd. o 
kem daleko většího umění; pro jiné je to jen - mvstitV,

Traumatická sublimace

Mnoho současného umění promítaného obrazu 
dvoufázový proces sublimace, jak jej probírá ve svén 
filozof Immanuel Kant: prvotní moment, v něm/ 
uchvácen, dokonce otřesen úctu vzbuzujícím obraz<. 
kem, je následován druhým momentem, kdy po. 
a intelektuálně jej kompenzuje, a pociťuje proto přív. 
ty. Viola upřednostňuje tento druhý vykupitelský m< 
ný seznam umělců, kteří se věnují videovým a filmo. 
a upřednostňují první moment, by mohl zahrno 
Buckinghama (narozen 1963), Janet Cardiffovou (na;
Stana Douglase (narozen 1960), Douglase Gorgi 
1966), Pierra Huyghe (narozen 1962), Steva McQui 
1969), Tonyho Ourslera (narozen 1957), Paula Pfeitr 
1966), Pipilotti Ristová (narozena 1962), Rosemaríc

a  (narozena 1952) a Gillían Wearingovou Někdy 
mají různou národnost, zájmy a ideály) promítají obr 
tak násilí. Například ve videodiptychu Ever is O iv  
nadevše, 1997) Pipilotti Ristová ukazuje voňavá pl
ných a žlutých kvétů na jednom plátně a mladou žei 
šatech, jak jde ulicí města a cestou vesele rozbiji ski.;
Gordon se zase zaměřuje přísněji na traumatické; vla
je posedlý štěpením různého druhu -  magickým. i ' 
tematickým a psychologickým. Často používá rozdt 
aby na né promítal apropriované filmy (libuje si v hol! > 
autorských filmech Alfreda Hitchcocka a Martina > 
někdy zrcadlí vybrané scény na dvou polovinách; ale ot •> po
žívá tohoto prostředku, aby zdůraznil rozdělenou s ».tn* 
ledna videoprojekce, Confessions o f a lustijied Sinn ; ' ,vf 
oprávněného hříšníka, 1996), obsahuje všechny tyto pr l!rii 
ty z filmu Pr. Jekyll and Mr. Hyde jsou promítány na '*Jín 
jeden obraz je pozitivní, druhý negativní, jako by rozpol
nost protagonisty pronikala vším, včetné tohoto zobr. / ‘
se, že Gordon se identifikuje s rozdělením: Monstr 
1996-1997) zahrnuje dvojí autoportrét: s jednou fotogu 
bez výrazu a druhou s obličejem olepeným izolepou d> 
masky. (Snad se zde jedná i o náboženskou rovinu. neN 
vyrostl v Glasgow v kalvinistické rodině s manichejským i 
dobra a zla ve světě.) Jeho nejslavnéjši dílo si přivlastnil' -’TkU' 
nějši film o schizofrenii. Psycho-, i kdvi Gordon z: 
Hitchcockův film do hypnotické až katatonické rychlosti «*’■' 
i název, 24 Hour Psycho (24hodinové Psycho)|3|.

Někdy Gordon přerušuje přivlastněné filmy z p ů s o b í ;  

vyvolává hysterický etěkt záchvatovítých začátků a u  '*'cr 
Hysterie je společným zájmem několika z těchto umělců. < c -'-"* 
Martina Arnolda a Paula Ptéiffera, kteři také používají nae*1* 
nahrávky (Arnold obvykle hollywoodské filmy. Pfeiffer soo i»^

A
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*úmni klipy), jež podrobují chorobným opakováním. Tyto zájmy 
„ j  urč ité  precedenty: jedním modelem (zejména pro 

sou filmy Andyho Warhola s jeho často fixní kamerou, 
miií záběry a rozdělenými plátny; dalším modelem jsou 

T  íbckcr tilmy, jejichž pionýrem byl Peter Kubelka ve Vídní a které 
.-nul 1 'His Frampton, Paul Sharits a jiní v New Yorku v šedesá- 

. - j idesátých letech. Poblikávající efekt je docílen rychlým 
•nvnítán n střídajících se jasných okének filmu a okének neprů- 
. <nvth to vizuální zadrhávání dovoluje divákovi vidět jednotli- 
t .Hkv. 1 ré tvoří filmové médium, v samé jeho projekci. Na jedné 
tnni iii ’ vizuální útok přerušuje jakoukoliv identifikaci zalo/e 

I uf; na straně druhé stimuluje nervový systém spccilic-
<em. lak jasné světlo spouští sítnici a ta promítá jeho 

frj; na izuální pole v podobě přetrvávajících vjemů v doplňko- 
,h Ki tch, začnou fialové obdélníčky tančit na černém poli, jak

< pron ani čirých okének přidává k prožitku okének temných;
l. /.dá bý1 vháněno na pole plátna. Inspirováni modernista 

inni i mmáními média (například Sergejem Ejzenštejnem 
. IVigi' Vertovem), se tvůrci „flicker-filmů" zajímali o odhalení 
w n !• sných reflexů, ale také materiálnosti celuloidu, aparátu 
uměn projektoru, prostoru promítání a tak dále. Někteří součas- 

umě tyto materiální zájmy dále rozvíjejí, většina však nc. Na 
wdil [ svých modernistických předchůdců používají blikavé

• rnbi ié efekty k tomu, aby navodili prožitek tělesného šoku, 
iuni ováné subjektivity. A na rozdíl od postmodernistických

předchůdců je zajímá vytvořeni obrazového prostoru psychologie 
ké intenzity spíše než kritické reflexe daných zobrazení.

Film jako archiv

S nedávnými pokroky v obrazových technologiích také přichází 
ocenění zastaralých prostředků: obnovený /aiem o „Ilicker-íUnf je 
jedním / dokladů tohoto zájmu. Není to tak dávno, co byl film pova 
/ován za médium budoucnosti; nyní se /da byl privilegovaným 
indexem nedávné minulosti (snad vcidc do uměleckých muzei, 
když se stane zastaralým jinde). Zejména raná kinematografie se 

objevila jako archiv historické zkušenosti, skladiště starých doimů. 
osobních snů a společných naděli a tímto způsobem s ni také 

k nakládají Buikingham. ( anlitt. l.kita IVanová (narozena 1965), 
Douglas, Huyghe. McQueen a jíní. „lak v rámet prezentace, tak 
tématu mého díla.” řika Stan Douglas (v poznámce, která by mohla 
reprezentovat i ostatní), „|sem »e ubýval neúspěšnými utopiemi 
a překonanými technologiemi. 7. velkř části ml nejde o  to. tylo 
minulé události oživit, ale znovu posoudit porozumét. proč *e t>1o 
utopické momenty nenaplnily. iake větší sily učinily z místního 
momentu menši moment: a co na něm bylo cenného co by se dalo 
ještě dnes využit.* Abychom uvedli jen leilen přiklad tohoto kolek 
tivniho /ainui Overtun  (Předehra) |4| je I fciuglamva filmová msta 
láce, která kombinuje archivní nahrávku z Editou Company i  roku 
IHW a 194)1 s audiolextem llIciUnt ztractného íasu ( 1^12 IMIJ)

G orckx i, 24hod>nove P sych o . 1993

Promítaný obraz I 1998 887

1990-2003



1990-2003

4 • S tan  D o u g lm , , d t f t n r  1966

i wmyCkíXi a monoopfccfcym toundírackotn, ksíúň rotscm 7 mriut

Marcela Prousta. Starý film byl natočen kamerou umístěnou na 
lokomotivě vlaku projíždějícího kolem útesů a tunely Britské 
Kolumbie; Proust je meditaci na stav polovědomi, který existuje 
mezi spánkem a probuzením se. Slyiime šest ukázek z Proust a a tři 
sekce filmu (tunelové pasáže jsou prodlouženy), takže když nahráv
ka doběhne a začne se opakovat, doprovází ji jiný text způsobem, 
kterv testuje nás smysl pro opakováni a ro/dily. paměť a potlačeni. 
/Y«i/«7mi neni jenom o přechodu ze spánku do bdělého stavu s jeho 
obnoveným vědomím, které je také návratem ke smrtelnosti, ale 
také o posunu v dominanci od jednoho narativniho média (romá
nu) ke druhému (film). Klade vedle sebe momenty zlomu -  v sub
jektivním prožíváni stejně jako v kulturní htstoni kdy Jiná verze 
sebe a společnosti je krátce zahlédnuta, ztracena a znovu zahlednu
ta. „Zastaralé formy komunikace." komentuje Douglas, „se stávají 
indexy pochopeni světa pro nas ztraceného." Znovu nabýt tylo 
formy znamená „oslovit moment, kdy sc historie mohla dat tou či 
onou cestou. Žijeme v reziduu takových momentů a v dobrem i ve 
zlém není jejich potenciál úplně ztracen."

Tímto /působeni současné projekce videi a filmu napovídali
a o  dialektice pokročilých .1 / módy vyilých technik, budoucnosti 

a minulosti v mediích. Na jednu stranu se zda. že čím dál více 
současného uměni se /dá  být vypracováváno kinematickými pro
středky, vývoj, jemuž napomaha dostupnost digitálních kamer 
a editačních programů od poloviny devadesátých let (cesta promi
nentního umělce typu Matthevs a Rameyho od elaborovanych

A •

instalaci-performanci k mamutímu filmovému cyklu Crrr 
je v tomto ohledu výmluvná). Na druhou stranu je tu konír 
komplikovat historii médií jako nikdy předtím, aby bylv n.< 
nové cesty výrazu v překonaných modech. Proč ten obrat i 
matickému v umění? ledním z důvodů je bezpochyby čiran'i 
filmů: „ZkouAím užívat film jako společný jmenovatel." p»‘ 
nal Douglas „[Filmy) jsou ikonami společné měny." Snad n 
tím. že tito umělci chápou toto médium jako nejlepe tupů* 
k zacházeni s fundamentálními transformacemi prožitku a « 
tivity v současné společnosti - tedy prožitku, který’ je tak Ča  ̂
van obrazovými prostředky, a subjektivitě, která sc naučil 
přežívat, ale i vzkvétat na technologických šocich.
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2C01
.sta i zralého umění Andrease Gurského v Muzeu moderního umění v New Yorku signalizuje 

-ovo dominanci piktoriální fotografie vytvářené často digitálními prostředky.

— 7  i se, že fotografie je digitálnímu obrazu vzdálená. Foto 
/  rafii, s jejím chemickým záznamem plynulých přechodů 

/  ,olního světla na chemicky upravovaném papíru, může- 
I dt d  pat jako příklad analogického obrazu: fotografie jako 
I jtam tisk skutečné věci oproti digitálnímu obrazu jako manipu 
I kiran< iu snímání informací skenované počítačem. Pomalu, ale 
I ;*tc ik digitální technologie pronikají fotografickou výrobu 

*ri/ v různých médiích - a v některých případech ji plné nahra•
I Mf. tnozí umělci zkoumají nesnadné smíšení fotografického 

i dig ilního -  Jeff Wall (narozen 1946) a Andreas (iursky jsou 
ř nk nejvýznačnější -  a někdy tak činí způsoby, které využívají 

ty týkající se fyzického statusu, či dokonce ontologicke 
>d' ity výsledného obrazu. Alespoň doposud zůstávají rysy tak 

■•poiované s totogratii monokulárni perspektiva, realis- 
letail a především dokumentární vztažnost -  pro nás dosta

ven přirozené, takže jakékoliv digitální pozměněni vnímáme 
jkíi ušivé. ale to se nejspíš brzy změní. (Samozřejmé, že existují 
• é  lruhy digitálního uméni. stejné jako různé experimenty 

vého nebo internetového uméni, ale praktické požadavky 
ých dél, natož kritické prostředky jejich hodnoceni ještě nce- 
ii; i to se nejspíš brzy změní.)

&5 »Ur jednoty

ň í dní desetiletí bylo svědkem transformace obrazové tcchno- 
*og e lak dramatické, jako byly zmény zaznamenané v debatách 
o t  tografu na přelomu dvacátých a třicátých lei a v různých p»»p 

•w  ’vých projevech na přelomu padesatých a šedesátých let. lak 
Will poznamenal již v roce 1989: „ Historic ke vědomi média 1 foto- 
P í 1'k |  s c  m énf -  spíše než přímou .zprávou bez kódu (Jak jí 
Kftland Barthes definoval ve „Fotografické zprávě |I 9 6 I |)  Je 
fTKižná fotografie .prošpikována" komplikovanými kódy různého 
druhu (včetně .kódu" v počítačovém dova smydu). Tento nový' 
**aius fotografie nejen že splňuje podmínku její předpokládané 
vztažnost i. ale také poopravuje její užiti v uměni Vezměme si 

*taokoláž a fotomontáž- užiti těchto prostředků v modernismu 
N o  rozličné, ale všechen jejich clek! závisel na explicitní juxtapo 
o d  odkazujících fotografií, ať už byly esteticky podvratné Jako
* dadaismu. psychicky nabité jako v surrealismu nebo politicky

* •

agitační jako v konstruktivismu (a vlastně i většině dadaismu). 
Nicméně u digitální manipulace tedy obrazů pořízených digitál
ním fotoaparátem nebo fotografických negativů naskenovaných 
do digitálních souborů, které mohou být upraveny nebo úplné 
pozměněny, takže výsledné jsou vytištěny úplné nové negativy - je 
změněna nejen stará logika dokumentární fotografie, ale také 
montáže. Proporce mohou být nastaveny, perspektiva upravena, 
barvy změněny (Ciursky například tyto zmény provádí naprosto 
rutinně); a Um mohou být syntetizovány nové obrazy. V tomto 
procesu se montáž stává nejen skrytou, ale také vnílřní danému 
obrazu, téměř skutečnou: digitální kompozit -  spíše bezešvé spo
jení než fyzický střih, spíše tvarování než sestřih existuje někde 
na pomezi fotografického dokumentu a elektronické skládačky.

Stejné jak digitální fotografie signalizuje technologické pokro
ky. v rukou umělců jako je Wall a (Jurský také často evokuje histo
rické uméni (podobna dialektika je činná v uméni zahrnujícím 

a promítané obrazy) t plné vzdálen« to velkému měřítku
a někdy explicitním odkazům, toto umění má sklon k obrazové 
kompozicí, až narativnim tématům způsobem, které je spojují 
s figurativní malbou nebo klasickou kinematografií spíše než 
s nemanipulovanou, přímou fotografii. Pokud byl piktoríálni 
obraz pod palbou v pokročilém umění po minimalismu (zejména 

procesním uménim, artu .i uméni Instalace) zejména 
protože sc zdálo, že přislibuje virtuální prostor, který’ by mohlo 
soukromé vědomí nebo jednotný subjekt obývat - nyní se trium
fálně vrací v digitální fotografii (a většině ostatního uméni). Navíc, 
jestliže „piktorulismus" dominoval malbě a fotografii před 
moderním uménim. nyni se zdá. že bude suverénně vládnout i po

■ něm To vedlo některé kritiky, aby (iurskyho a Walla odsoudili 
jako konzervativní, ale mohou být chápání také tak. že odkrývají 
scmioticky hybridní a časové heterogenní typ obrazu, který byl 
všudypřítomný před nástupem abstraktního uméni a přímé foto
grafie že odkrývají (jak to vyjádřil kurátor Peter (ialassi tváří 
v tvář Gurskymu) „dlouhou tradicí plynulé prolhanosti".

Wall je explicitní v rekonstruující dimenzi svého díla. Podle něj 
sc avantgardní estetika fragmentu - koláže nebo montáže - stala 
lakméř bezmyšlenkovitou, stejné jako výsada poskytovaná jaké
mukoliv průlomu v dějinách umění; podle Walla to znamená nele
gitimní oslavu diskontinuity, která přehlíží větší kontinuitu, „a to
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kapitalismu samotného“. „Rétorika kritiky musela z obrazového 
učinit Jiné“, obviňuje; „tato pravila byla totalizována a transfor
mována v to, co (Theodor) Adorno nazýval,identitou'. |á s touto 
identitou zápasím.” Podle tohoto argumentu je nyní fragmentace 
uměleckého dila i divákova subjektu normativní, „naši ortodoxní 
formou kulturní srozumitelnosti“, způsobem, který činí návrat 
jednotného obrazu a ústředního diváka kritickým, „transgresí 
instituce transgrcse" (Wall).

Pro nékteré kritiky je VVallův argument sofistika, ale to není to, 
nebo ne přesné, co Wall ve svých velkolormátových barevných 
diapozitivech umístěných do světelných boxů přeilvádi. I když. 
jejich formát napodobuji- reklamní výstavní plochy, jeho obrazy 
Často připomínají historickou malbu a nékdy jsou komponovány 
způsobem, který specificky připomíná n co klasicistní tableau -  
tedy naaranžovanou skupinku namalovaných figur zachycených 
v signifikantních pózách nebo ve významném momentu. Diatribe 
(Invektiva, 1985), která ukazuje dvé matky na podpoře, icdnu 
s dítětem u prsu, ve vágnim terenu dělnického sídliště, je vypočítá
na tak. aby rezonovala - jak v rozdílech, tak v podobnosti -  s tako
vými malbami starých mistrů, jako je Krajina i  Diogenem (1648) 
Nicolase Poussina. A Zničený pokoj (19~8), kterv ukazuje násilné 
rozbiti zjevně bytu prostitutky, s oblevením poházeným po pokoji 
a rozpáranou matraci, má připomínat Stinianaptdovu smrt (1827) 
EugZna Delacroixe, jeho romantickou (respektive oríentalistic- 
kou) vizi vypleněni celého harému. Ale Wall svůj uméleckohisto- 
rický pohled zaměřuje neien na tradiční malbu, ale i na 
modemistickou malbu v jejím zrodu, lak napsal kritik Thierry de

Duve: „Je to jako by Wall došel zpět na rozcestí v ■ 
k momentu, kdy kolem Nlaneta malba zaťala zaznamet 
z fotografie; a jako by se pak vydal po cestě, kterou m 
modernistická malba, a inkarnoval malíře moderního i 
role fotografa.“ Tímto způsobem, stejně jako se snaii zno\ 
„malířství moderního života“ do současné fotografie, ch. 
také znovu užít její společenskou kritiku -  aby odhalil n*' 
kapitalistické společnosti, tak jak to Manet dělal s mvtv ■ 
a zároveň je vystavil. Wall Maneta několikrát citoval. 7x 
lékař (1980-1981), představující dvé bohaté osoby usa/e- 
sebe na koktejlového večírku, aktualizuje dostaveníčko l'! 
niho páru vyobrazeného v Manet ově V’ zim ní ztihnuie 
a Vypravit l i l  přesunuje ieho slavnou Snídani v trair 
pustiny pod dálničním mostem, kde Wall nahrazuje M> 
pařížské bohémy kanadskými bezdomovci z jeho r«* 
Vancouveru.

Pro nékteré kritiky jsou jednoty tohoto umění násilné; pf 
je problematický nedostatek důslednosti, pastiš odkazů 
zdá. Wall sleduje oba efekty: vytvořit obrazový řád. který odr 
komentuje) společenský řád, a připomenout, že oba se rozp 
přičemž obrazový řád jako symptom řádu společenského Ti 
hlavni ponaučeni, které si bere z Maneta. jenž podle Walla t 
tradiční malbu (opět tableau). která byla v krizi. knzi. kterou 
šířeni fotografie tenom prohloubila To, co se kdysi v ir* 
malbě zdálo organické a vyrovnané, se stalo mechamsticke a 
mentované u Maneta. který- odporoval „enatz  jednotě" w  
ných salonních obrazů tim. co Wall nazval „negativní. *
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I >na /ujicí sjednocení obrazu kolem ruiny, či dokonce mrt- 
kon c-ptu obrazu“. Walls se snaží získat zpět a rozvinout tuto 

yAtik- „jednoty a fragmentace“ („cítím, že mé dílo je vlastně 
^klasi' <é, tak groteskní“) a učinit z ní nástroj „profánních ilu- 

ho vlastního společenského světa.

3e, 'ar ní prostory

ygp Ta >>rová-Woodová (narozena 1967), jejíž tvorba zahrnuje 
^to, j ukové instalace a velkoformátové fotografie, v některých 
jnch - lech také cituje historickou malbu; například Wrtcked 
livbi , 1996), je současnou verzí Poslední večeře Leonarda da 
Vtnoh „Tyto aluze a citace jsou sebedisciplínou, kterou vkládám 
i)»u istorie,“ poznamenala Taylorová-Woodová; ale tak jako 

1 1 Wall i zde jsou patrné společenské vhledy. Její cyklus Pil revo- 
I  Umri ekund (1995-1998) kupříkladu představuje panoramatic

ký vlys povětšinou znuděných subjektů v povětšinou bohatých 
domovech, které spojují jen občasné akty nebo gesta násilí. Tak 
jako mnoho jejích kolegů, kteří užívají promítaný obraz, 
i Tavlorovou-Woodovou zajímají extrémní stavy (to napovídají již 
názvy): „Zajímá mé, jak osobně, tak společensky, rozklížení 
rámce." Ve své sérii Soliloquy (Samomluva/Monolog) |2 l předsta
vuje velkoformátové portréty postav s menšími panoramaty růz
ných scén pod nimi podle modelu renesančního oltáře s predelou. 
Zde je formát starých mistrů, vytvořený tak. aby vyjádřil dva 
různé řády světa (nebeský a pozemský) ve scénách ze života svět
ců, aktualizován, aby vyjádřil dva různé řady zkušenosti, objektiv
ní a subjektivní, veřejný a soukromý, snad i vědomý a nevědomý. 

a Ovlivněna Jamesem ( olemanem. laylorová Woodová čerpá 
z kinematografických i divadelních precedentů a živých obrazů 
stejně jako z malby a fotografie a lak jako její kolegové (například

• Ru n.i Dean) *e pohybuje sem a lam mezi médii \ pokusu »nabid

*  • Sam T a y to ro v *- W o o d o r t .  S o M o q u r I (& a n > o a + n **0" 0 l0 g  1». 1
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I impulz' významů“. Andreas Gursky je daleko více zaměřen 
I ujjjc,' fotografie; ale i on vytváří jakýsi druh obrazového napě- 
I isobený zčásti digitální montáží. Na počátku osmdesá
t i  kt ( 1 ursky studoval -  spolu s Thomasem Struthem, Thomasem 

i .i Candidou Hóferovou -  u Hilly a Bernda Becherovýchna 
ni umění v Dusseldorfu, kde byl vyškolen v typickém 

I v h<n' kém přístupu: vyfotografovat samotný předmět tak uni- 
l irmé a »bjektivně, jak je to jen možné, obvykle černobíle; pak 

ovit ýsledky typologicky, obvykle v matricích nebo sériích. 
„Psky » rané fotografie členů ochranky a nedělních činnosti 

v tyto principy. Nicméně na rozdíl od Becherových 
racoval v barvě (toto je první generace německých foto- 

I jritů. í eří barvu široce užívali) a záhy začal experimentovat také 
. jjgit. um spojováním (nejdříve aby vytvořil elegantní urbánní 

uita). V devadesátých letech již byla většina jeho tisků vel 
uáot itových a piktoriálních, i když jej nikdy nezajímaly kunst- 
Taion é aluze tak jako Walla (kterého nicméně v tomto období 

i jdi «by důležitý vliv). Gursky příležitostně vytváří „romantic- 
' u«' i .11 ■ nu (např. Aletschský ledovec |I993|), ale jeho primární 

jar, -ží v jiném druhu současné „sublimace“ -  v intenzivním 
.twíi j  detailní spotřební výroby (Siemens 119911), zuřivé finanč
• bui v (Tokyo Stock Exchange (Tokijská burza, 1990)), spektaku 
jíTiK profesionálních sportů (EM, Arénu. Amsterdam I (2(XX)|), 
-Mu ury mladých (Květnový den IV  (2000|), nepřiměřeného 
vUj váni produktů (99centů (1999)) a jiných „hyperprostorech, 

oerr .ou charakteristické pro globální kapitalismus jak z hlediska 
■b. ak zábavy [31.
M >hé z těchto prostor jsou spektakulární už samy o sobě,

> lid ii a produkty naaranžovanými do totálního designu nebo 
Ao .masové ornamenty“ (abychom použili termín kritika 
cy icda Kracauera, který na tento jev v industriálni kultuře 

é upozornil); přitom (iursky také manipuluje sve panora- 
°Mt ké obrazy, aby ještě více zvýšil fotogenické vzory forem 

ev. Někdy se zdá, že jeho digitální .natahováni fotografie -  
^  né obrazy se dvěma nebo třemi perspektivami a podobné - je 
krtí io touhou zobrazit prostor, který zrak ani žádné jiné zobra/e-
*i | lak neobsáhne, aby testoval naši .kognitivní mapu postmo
der ího světa (abychom si vypůjčili termín od kritika I-redrica 

•'-mi esona). Například Salerno (1990) je velkoformatove panora
ma barevné k«»dovaných vozů. kontejnerů, jeřábů a nakladmch 
loc.. .druhá přirozenost“ komerční distribuce, která zahltila pra- 

uu krajinu tohoto přístavu u Středozemního moře. a stále je to 
í*rv fragment současné sítě lodní dopravy Jiné prostory, které 
Gursky zobrazuje, se zdají takméř abstraktní (makadam v Schdpol 
(1994), skladiště firmy Toys "R~ Us |I999|. říční břehy v Rhine II 
(1999) a tak dále); svědčí o  deteritonalizaci prmtoru. která jecha 
nkteristická pro pokročilý kapitalismus, odhaleni, které (iursky 
Podtrhává další digitální editaci

Pro Jamcsona je delirantní prostor typickým atributem post- 
moderní kultury' a jeho pnmárnim příkladem jsou obři atria hotc • 

John Portmann. které se Gurskv pokoušel zobrazit opět pomoci 
digitální editace více než jedenkrát. V Times Square (1997) napři

klad nastříhal dva pohledy na takové atrium viděné z protilehlých 
směrů na jedné ose, aby vyjádřil jeho závratnou velikost. Opět jed
ním ze zájmů Gurskyho fotografie je sama schopnost zobrazeni 
postfordovského řádu, kde je kapitál zdánlivé v neustálém proudu 
a kde se zdá. že architektura a urbánní prostory jsou zahlceny 
obrazy -  kde je vlastně „fotografická tvář" moderního světa, popi
sovaná Kracauerem v roce 1928. překonána „komunikačním sig- 
nifiantem* postmoderního světa, v němž je často těžké rozlišit 
média a prostředí. Snad tento svět nemůže být zobrazen starými 
prostředky malby a fotografie, které mají stále tendenci svého 
diváka časově situovat do jednoho místa. Snad je toho možné 
docílit tímto druhem „počítačového vidénf. kterého Gursky a jiní 
docilují - přesné proto, že se zda. že loto viděni překonává lidskou 
perspektivu, jakékoliv fyzické umístění. Ale je tu nebezpečí, že 
takové viděni by také mohlo tento svět učinit skutečným, dokonce 
krásným nebo opět sublímnim. to vše íelišistickým způsobem, 
který se plně blíži vzezřeni obrazu, ale jinak zatemňuje skutečnost 
práce. (Zde opakuji slavnou kritiku Waltera Benjamina na adresu 
fotografů Nové věcnosti, jako je Albert Renger Patzsch. z roku 

a 1931 že zkrášluji industriálni svět.) Jinými slov v. tyto krásné 
obrazy nám mohou pomoci smířil se se světem bez kvalit, kde lid
ský subjekt má málo prostoru. V tomto smyslu se zdá. že Gursky 
příliš účelové odnímá to. co Wall příliš rychle obnovuje - autoritu 
jednotné subjektivity.

OACfti l it e r a t u r a
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1 • Lwwn G ilh ck . M c N j n u r j .  199-1

BnonvwgB Algol TVC i IR. 36<rm«lm. p#wieeiinyc*>spisvnehokxm«iu. F to w e e K ro litó iř iw x w m fi.iep e iů zn v c fip ieo cK n cn w s *rx, k k jjr v n  Kst* nsiméri

Benátské bienále dokládá neformální a diskurzivní povahu většiny současné umělecké tvc 

a kurátorské činnosti -  například výstavami „Utopia Station“ a „Zone of Urgency“ . (Stan* I

pie a Zóna naléhavosti) I

minulosti (jako třeba k Robertu McNamarovi. ministru o< -1
prezidentů Kennedyho a lohnsona). jako by se právě nauCi . 1  

dokument nebo právě odešel dějepisný seminář W. Neb
nec, na provizorní oltářík, památník nebo kiosk sestavem I
ku, kartonu a izolepy a naplněný, jako domácí studovní <•!
obrazy a texty věnovanými určitému umělci, spisovateli nri U. I
zofovi (například Pietu Mondrianovi, Ravmondu Carven > J

AGeorgesi Batallleovi) [21. faková díla. která existuu . I

Za posledních deset let jste v galerii mohli narazit na jedno 
z následujících: místnost prázdnou až na kopu identických 
cukrátek zabalených do svítivých obalů, cukrátka byla volně 

a k odebrání. Nebo na prostor výstavy, kde byl \ vložen obsah kance 
• liře ipolu i  pii kelímky thajakého jfalla nabízeného nivitřvníkům, 

kteří byli možná natolik zmatení, že se pozdrželi, pojedli a popoví
dali si. Nebo na aranžmá abstraktních nástěnek, kreslicích stolů 
a dískuznich pultíků, z nichž některě měly vztah k hráčům nedávné

A  ' *>* •  ■
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J-Ttv ,n  H ira ch h o rn , O lt t f  R a ym on da  C a rvara . 1998-1999

I I  ■ ntanym medá v The Gatenes v Moore. Phtodcíphi»

I  n vr mé instalace, obskurní performance a soukromého archivu generace také přetváří známé prostředky ready made, spolupráce
I  afc ne nalézt i v neuměleckých prostorech, kde mohou být a instalace Někteří z téchto umělců například nakládají s televíz-
I »«*» uckého pohledu ještě nečitelnější; nicméně je můieme pova* nimi programy a hollywoodským filmem jako s nalezenými
I  ta** za indikátor)'charakteristického obratu v současném uměni, obrazy: ve Iře ti vzpomínce (2000) Huyghe přetočil částí
I  Ve hře ,u jsou. v prvních dvou příkladech - dílech Američana AI Pacinova filmu Dog Day A ftem oon  z. roku 1975 s iivým prota-
I >«b. iskeho původu Felixe Gonzalese Torrese a Thajce Rirkrtla gomslou (zdráhavým bankovním lupičem) obsazeným do hlavni

l»T k>  aniji- pojetí uměni jako efemérni obětiny. jxchybného daru; role I3l. a Gordon drastickým způsobem adaptoval dvojici
I * ' iruhých dvou případech - dílech Angličana hanu (.illicka « Hllchcockových filmů Pro Gordona jsou tato díla „časovými
I l i t  izen 1964) a Švýcara Thomase Hirschhorna (narozen 1957) -  ready made". danými vyprávěnimi k zakomponování do velko-
I N W  uměni jako neformálního zkoumám specifických postav formátových projekcí obrazů (všudypřítomnému médiu v sou-
I nebo události v historii nebo politice, beletrii neb., filozofii. |e lu časném uměni), zatímco francouzský kritik Nicolas Bourriaud
I utopická dimenze v prvním přístupu a archivní impulz v dru zahrnuje laková díla do rubriky „postprodukce". Tento termín
I Sér, podtrhává druhotnou manipulaci (střih, zvláštní efekty a podoh-

Tento způsob práce zahrnuté další význačné tvůrce. jako jsou né), která je v tomto umění téměř tak výrazná jako ve filmu; také
I Mexičan Gabriel Orozco. Skot Douglas Gordon a Francouzi naznačuje pozměněné postaveni uměleckého „díla“ v informační

I  »ftcrre Huyghe. Phillipe Parreno (narozen 1964) a Domimque době Af u í se na tento věk (pokud vůbec existuje jako jasné odli-
I Gntzalezová- Foersterova (narozena 1965). Američani Renée iená epocha) diváme jakkoliv, „informace" se často jeví jako druh
I Greenova. Mark Pion a Sam Duranlová a Angličanka Tacila nenákladnějšího ready made. jako data. která musí být znovu
I  •Vranova. Čerpají ze široké škály uměleckých precedentů, jako zpracována a poslána dál. a někteří z těchto umélcú podle toho
I "ou performalivni objekty hnuti Fluxus. chudé materiály arle pracuji - „zinventarizuji a vyberou, užijí a stáhnou" (Bourriaud),

Pověra a site specific strategie institučních kritiků, jako Marcel zreviduji nejen nalezené obrazy a texty, ale také dané formy vysta-
I •faoodthaers. Michael Haacke. Přitom současn . mi a distribuce.
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Jedním z důsledků tohoto způsobu práce je „promiskuita spo
lupráce“ (Gordon). v niž jsou postmodemistické komplikace 

a umělecko originalit) .1 autorství dohnaný do krainosti. Vezměme 
si kolaborativni dílo jako No Ghost lust a Shell (Žádny duch, jen 
skořápka) vedené Huyghem a Parrenem. Poté, co se dozvédéli, že 
japonská animační společnost chce pnnlat nékteré ze svých men- 
ilch postaviček, zakoupili jednu takovou, dívku jménem 
„Annl.ee", a vyzvali ostatní umélce, aby ji zapojili do svého vlast
ního díla. Zde se umělecké dílo stává „řetézcem“ dél: pro Huyghe 
a Patřena je No Ghost lust a Shell „dynamickou strukturou, která 
vytváří formy, jež jsou její součástí"; je také „příběhem o komuni
tě. která se najde v obraze". Anebo si vezměme další skupinový 
projekt, který- také adaptuie readv made produkt za nezvyklým 
účelem. Zde Gon/ale/ová-Foersterova. Gillick. Tiravanija a iini 
popisuji, jak si upravit rakev 7. levného nábytku z IKEA; dílo se 
nazývá How to Kill Y o ursd fA nyw hm  in the Worldfor Under $399 
(lak se zabit kdekoliv na světě do 399 dolarů).

Tradice ready made objektů, od Marcela Duchampa po
•  Damiena Hlrst yaokfto umění nebo

masové kultur)’ nebo obojiho; v těchto příkladech se j»/li' 
také globálního kapitalismu. Nicméně převažující <* 
nového díla má tendenci být expanzivní, dokonce hra' 
nabídka dalším lidem a/nebo otevřeni se dalším div
Někdy je také šířen laskavý-obraz globalizace (mezinarodi
na umělců zde nachází svůj nezbytný předpoklad) a opět 

a i utopické momenty: například Hravan ija 
řízený prostor", nazvaný „The Land", na thajském venku' ct1 
je navržen jako komuna pro „společenskou angažovanost' 
skromněji se tito umělci snaží podněcovat pasivní divak\ * 
řeni dočasných komunit aktivních diskutujících. V tomto o & 
Hirschhom. který kdysi pracoval v komunistické komuně 
kých designérů, spatřuje ve svých provizorních strukturách 
sáných umělcům, spisovatelům a filozofům jakýsi druh n- 
pedagogik)-, a máji trochu nádech agitačnich kiosků konsi- >' 
visty Gustava Klutsise stejné jako obsesnich konstrukci d>  ̂ v*

•  Kurta Schwitterse. Těmito dilv se Hirschhom snaží .dtstnbo* 
m ilenky* „vyzařovat energii" a .uvolAovat aktivitu" najeť 
nechce jen obeznámit své publikum s alternativní veřeinou k- :-
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^ a le  také tento vztah nabit afektem. line osobnosti, které jsou 
m vědci nebo architekti (jako Belgičan Carsten HóUer 

1961] a Ital Stefano Boeri [narozen 1956]), adaptuji 
l  iaborativního průzkumu a experimentu, který je bližší 
i  laboratoří nebo designérské firmě než tradičnímu umě- 

ateliéru. „Beru slovo ,ateliér‘[síu</io] doslovné,“ pozná 
. irozco, „nějako prostor produkce, ale jako čas poznáni" 
tskuita spolupráce" také znamená promiskuitu instalací: 

^wla. e standardní formát a výstava běžně médium většiny sou 
£meh< i mění. (Do jisté míry je tato tendence podporována důle 
Hodí \ Ikých výstav v uměleckém světě: máme bienále a trienale 
i Beru ch. Sao Paulu, Istanbulu, lohannesburgu, Gwangju, Soulu. 
Iritoh. ié). Často jsou celé výstavy vydávány napospas nepořádek 
pftpor majícím juxtapozicím projektů fotografií a textů, obrazů 
h # k  i. videí a pláten -  a občas je efekt spíše chaotický než komu 
dat: v těchto případech je čitelnost obětována bez větších zisků 
«tm  ruhům gramotnosti. Nicméně diskurzivnost a společen 
iiu»! >u ústředními otázkami nových děl, jak při jejich tvorbě, lak 
<*jh vnímání. „Diskuze se stala důležitým momentem v konsti 
tmiw projektu,“ poznamenává Huyghe, zatímco Tiravanija přiřa 
n*  s umění coby „místo společenského styku" k venkovskému 
Biwt bo tanečnímu parketu.

Inter iktivní estetika

V tt • době megavýstav umělci často suplují kurátory. Jsem  
wdi im týmu. trenérem, producentem, organizátorem, zástup 
icm roztleskávačkou, hostitelem na večírku, kapitánem lodi." 
pwi menává Orozco, „zkrátka aktivista, aktivátor a inkubátor.’ 
Tw vzestup umělce jako kurátora je doplněn vzestupem kurálo 
r» ja o  umělce; maestrové velkých výstav se za poslední desetiletí 

dice prominentními. Často tylo dvě skupiny sdílejí minleh 
pfi stejné jako slovník. Například Tiravanija. Orozco a jmi 

ci před několika lety začali hovořit o projektech jako o .plat 
fan ách“ a „stanovištích- stanicích (stations)', jako o „místech, 
‘fc i se uspořádají a poté zase rozptýlí”, aby podtrhli přmi/ene 
*-'* unity, které se snažili vytvářet. V roce 2002 byl kurátorem 
-I1 cumenta 11“ Nigerijec Okwui Enwezor (narozen 19631. který 
•f* I mezinárodni tým a výstavu koncipoval jako několik .platío 
**r P diskuze, rozptýlených po celém světě, týkajkkh se takových
10 at, jako .Nerealizovaná demokracie". .Procesy pravdy a usmi 
M *. .Kreolita a kreolizace* a „Čtyři africká velkoměsta ; vlastni 
*>'tava v německém Kasselu byla jen závěrečnou .platformou 
A v nxe 2003 Benátské bienále, jehož hlavním kurátorem bvl Ital 
francesco Bonami (narozen 1955). přineslo takové oddíly iako 
J-topia Station' (Stanice utopie)a „Zoneof Ufgency (Zóna nak- 
k*vosti), které byly dobrým příkladem neformální dukurrivtty 
*étlinv současné umělecké tvorby a kuratorske činnost»- Stejné 
J*ko .kiosk*, i term íny „platforma* a .stanoviště- stanice evokuji 
starou modernist ickou ambici modemizosat kulturu v souladu
* industrialm společnosti (El Lisstcktj mlusnl o svém proun desig
nu jako o .stanicích na cestě mezi uměním a architekturou I

Přitom tyto terminy take evokuji elektronickou sít a nmo/i uměki 
a kurátoři opravdu užíván internetovou rétoriku .interakttvity*. 
i když prostředky za tímto účelem používané jsou daleko i tekou 
venčnéjši a bezprostřednější než jakýkoliv chat na webu.

Spolu s důrazem na diskurzivitu a společenskost ie takť často 
vyjadřován /áiem o etické a každodenní uměni je .způsobem 
prozkoumáni nnvch možnosti vymény* (Huvghe), modelem 
„dobrého žiti* ( Tiravanija), způsobem, lak .byt sj»o)u v každoden 
nosti* (Orozco). .(VI nynějška.* vyhlašuie Bourrtaud. .Je skupina 
postavena proti mase. sousedskou proti propagandě, luwtech 
proti highievh a taktilm proti vizuálnímu A navíc se každodenní 
stava daleko plodnějším terencm než p«>p kultura* Možnosti 
takové interaktivní estetiky se /dán dostatečné jasné, ale i zde (sou 
problémy. Někdy ie radikalm politika uměni přičítána vaihrUtou 
analogu mezi otevřenvm dílem a otevřenou společnosti. Jako by 
nepravidelná forma mohla «šokoval demokratickou komunitu 
nebo nehierarchicki instalase předvídal rovnostářsky «vél. 
Ilirschhorn spatřuje ve ssyvh pnijektech .nikdy nekončhi slavě 
mité*. zatímco Hravanlja odmítá .potřebu slanosti moment, kdy 
ie všechno dokončeno* Ale iednou ze služeb, kleté múíe uměni 
poskytnout, le zastavit se. zaujmout stamnisku. s konktetnim rei» 
iriku. který kupt estetkke. kongnillsni. kritické Navk. beztvarost 
ve společnosti niúže byt situac i, které )e rahodno čelit, spéic než |t 
oslavoval v uměni situase. kterou je rabodno přeměnit se formu 
za účelem reflexe a odporu (jak sc o to («okoušeli někteří moder 

antstilti malíři) T M t m u i  umělo často lituji situacionlsty jako 
model kritiky, a k  uiua<M«uslé si nade vie cenili přesné intervence
a pečlive organizace

_lXaziu*i." jak wii/iuje Husgbe. .není ani uk  £Qr  iak<> .Juanur 
ledy otázka adrrsata * Boumaud takevkliv uměni „soubor jrslnolek. 
ktere mají byl rrakliwnány divákem manipuUta*rnf V mnohém ie 
tento přistup odkazem duchamposike prtmiace. ale kdy je lakoví 
„reaktisace* příliš seiksm Nemenem pro diváka* lak Jako u před 
vhozkh pokitMi zahrnout diváky přuno (jako u některého konceptu

•  alrnho uměni) ie lu nebezpečí rscviletnosll. klert může navrátil 
uměke jako hlasní postatu a primárního interpreta díla Musíme 
uznal. Že nékdv .smrt autora' neznamenala .narozeni čtenáře*. Jak 
KiJand Barthe* pfedprtladal sr strjnutmcném ese)l z roku 196«. ale 
ipsie zmateni divák* A puk. kdy uměni «ntahrnovalo dtokurovmi 
a společenskost. minimálně od renesanci Takovým zdůrazněním 
můžeme rtdunal podrvnou sMuaii samoúčelné dtsiuue a interakce 
Sp.4uprace je také mnohdy p*naž<*ina za dobrou um a o «obé: 
.Spolupráce K odposésk* poznamenal .kočovný" kurát.« Ilans
Clnch ( ibrtsl suše. .a k  co )e uUAau»"

Možná je lo tak. že diskurziviu a sprMenskml jsou d n o  v uměni 
davany do p.^ěedi. protože chybí v iinych siénkh (alesp.Vi ve 
Spojených uatech). a lo same by mohlo piattl pro etické a každo 
denní je lo jako by sama idea komunity na sebe vzala utopicky 
nádech Dokonce ani umělečtí disaci nemohou byl bráni za dané. 
ak  muw byl pokaždé vyvoláváni, což může byt jedním z důvodů.
proč současné výslavy někdy vypadají jako doučováni ze společen- 
«kosti (.po*die si» námi hrát. povtdat si. učM se*). Ak pokud je par



ticipace ohrožena v jiných oblastech života, její upřednostňování 
v umění musí fungovat částečné jako kompenzační náhrada.
V jedné chvíli to Bourriaud téměř naznačuje: „Poskytováním služeb 
umělci zaplňují trhliny ve společenské vazbě.“ A nejpravdivější je ve 
svých nejtemnéjších chvilkách: „Společnost spektáklu je tedy násle
dována společností výjimečného, v níž každý nachází iluzi interak
tivní demokracie ve více či méně zkrácených komunikačních 
kanálech.“ Zdá se, že situace v globálním uměleckém světé není 
o nic lepší.

Archivní impulz

Ale i zde nacházíme nadějná znamení, nejen v utopických aspira
cích tohoto umění, ale i v jeho archivním impulzu, který může být 
považován za nevyslovené paradigma současné tvorby. Tento 
impulz, který má precedenty v poválečném umění, se projevuje 
vůlí učinit historickou informaci, často ztracenou, marginální, 
nebo potlačenou, fyzickou a prostorovou, vskutku interaktivní, 
obvykle pomocí nalezených obrazů, objektů a textů naaranžova
ných v instalacích. Tak jako jakýkoliv archiv, materiály tohoto 
umění jsou nalezené, ale také vykonstruované, veřejné, ale také 
soukromé, faktické, ale také fiktivní, a často jsou shromážděny 
prostě pro nějakou příležitost. Často se v takovýchto dílech také 
projevuje jakýsi druh archivní architektury, konceptuální matrice 
citací a juxtapozic. Hirschhorn mluví o svých procesech jako
o „rozvětvení“ a většina jeho umění se opravdu rozvětvuje jako 
strom, nebo spíše jako chaluhy nebo „oddenek“ (rhizome -  termín 
převzatý od filozofa Gillesa Deleuze, který používají i jiní, jako 
Gillick a Durant). Snad je to tak, že život jakéhokoliv archivu je 
záležitostí mutativního růstu tohoto druhu pomocí spojení 
a odpojení, které toto umění také odhaluje. „Prostor laboratoře, 
skladiště, ateliéru, ano,“ poznamenává Hirschhorn, „chci tyto 
formy ve svém umění užít, abych vytvořil prostor pro pohyb 
a nekonečnost myšlení...“

Archivní impulz je silný u Tacity Deanové, která pracuje v mnoha 
médiích -  fotografii, kresbě, zvuku, ale primárné v krátkém filmu 

i a videích doprovázených texty, které nazývá „poznámkami stra
nou“. Deanová je přitahována k lidem, věcem a místům, které se 
nějakým způsobem ztratili, byli zatlačeni do ústraní nebo někde 
prosté zůstali. Typické pro ni je, že začne s nějakou takovou událostí 
a stopuje ji, jak se rozrůstá a rozvětvuje do archivu jakoby bez cizího 
přičinění. Vezměme si Girl Stowaway (Černá pasažerka, 1994) 
osmiminutový šestnáctimilimetrový film kombinující barevné 
a černobílé médium s vypravěčskými poznámkami. V něm 
Deanová naráží na fotografii mladé černé pasažerky lean leinnie, 
která roku 1928 proklouzla na palubu lodi Hcrzogin Cecilic, která se 
plavila z Austrálie do Anglie. O několik let později byla loddotažena 
do Starehole Bav na jižním pobřeží Devonu, kde se rozpadla.

Archiv Girl Stowaway je složen z pletiva náhod. Nejprve 
Deanová ztratí fotografii v tašce, která je z Heathrow omylem 
poslána do Dublinu jako další „černý pasažér“. Poté, jak pátrá po 
Jean leinnie, slyší ozvěnu jejího jména všude kolem -  od autorky

Uvj

.i!

Jean Genet po píseň Davida Bowieho Jean Genie 
Deanová dorazí do Starehole Bay, aby pátrala po osudu lodi * 
útesech nad přístavem zavražděna dívka přesné tu nt 
tam Deanová stráví. Girl Stowaway je  tedy archivem, Iv 
zahrnuje umělkyni coby archivářku. „Ona cestová 
Lincolnu do Falmouthu,“ píše Deanová. „Její cesta méL 
a konec a existuje jako zaznamenaný časový průběh. Mt >|ť , 
cesta nesleduje žádné takové lineární vyprávění. Začal, 
kdy jsem nalezla tu fotografii, ale od té doby meand 
nezmapovaný průzkum a k žádnému evidentnímu cil 
cestou do historie podél linie, která rozděluje fakt a fiL 
se spíš cestě podsvětím náhodných zásahů a epických set 

místu, které poznávám. Můj příběh je o náhodách a o ■ 
přivoláváno a co ne.“ Tímto způsobem je archivní dílo i 
rií archivní práce.

V dalším filmovo-textovém díle Dean vypráví příbel 
cené a nalezené postavy. V roce 1968 jistý Donald ( 
neúspěšný obchodník z Teignmouth, pobřežního městci!, 
lii, hladového po turistech, byl dohnán k účasti na závod 
Globe Race, aby jako první sólově a nonstop přeplachii 
světa. Ale ani námořník, ani loď, trimaran pokřtěný 7.
Electron, nebyli na cestu připraveni a Crowhurst záhy /t: 
hu: zfalšoval lodní deník a přerušil veškerý rádiový- kont • 
trpět časovým šílenstvím, jeho zápisy v lodním deníku jso 
zumitelné a přechází v soukromé rozmluvy o bohu a vesnu 
vvhurst nakonec skočil přes palubu se svým chronometri 
stovek mil od pobřeží Británie.

Deanová s touto událostí zachází nepřímo ve třech > 
filmech. První dva Z m izení na moři I a II (1996,1997) b' 
čeny na dvou majácích: v prvním filmu, natočeném 
Berwicku, se obrazy majákových žárovek střídají s pra 
obrazy horizontu, zatímco se pomalu stmívá; ve druhém, i; 
ném v Northumberlandu, poskytuje kamera, připevm 
majákové zařízení, plynulé panorama moře bez lidského 
Ve třetím filmu, Teignmouth Electron (2000) Deanova co  
Cavman Brac v Karibiku, aby zdokumentovala zbytky trin 
Vypadá „jako nádrž nebo mrtvola zvířete nebo vnější kosi 
vyhynulé bytosti," píše. „Ať už je to jakkoliv, je v nesouladu 
funkcí, zapomenut jeho generací a opuštěn svou dobou.“ \  
rozšířeném díle je „Crowhurst" termínem, který' implikuje • 
v archivu, který odhaluje ambiciózní město, nelegitimní 
metafyzickou mořskou nemoc a tajemný zbytek.

A Deanová nechává tento archiv rozvětvovat se da 
Cayman Brac narazí na další rozpadající se strukturu, přezdi 
místními „Bublinový dům" [4], a zdokumentuje jej cobv ■ 
lého společníka“ Teignmouth Electron v dalším krátkém 
a textu (1999). Projektovaný jedním Francouzem, který  byl 
něn za zpronevěru, byl dům „vizí dokonalého p ro tih u rik an  

příbytku, tvarem připomínajícím vajíčko odolný proti větra J 
vagantní a odvážný, s jeho širokoúhlými okny s výhleden J 
moře". Nikdy nedokončený a dávno opuštěný, tu nyní sedí a r> a 
dá se „jako prohlášeni z jiné doby“. „Mám ráda tyto podivné n:

lii
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4«Ta <1 Oeanová, Bublinový dum, 1999
a M> itografie. 99 x 147 cm

lity, eré sedí v takovém ne-místé,“ poznamenává Deanová o této 
Jal' .neúspěšné futuristické vizí“, kterou získala zpít jako archivní 
"b)' t, plné si védoma toho, že „ne-místo“ je doslovným význa 
roe> i „utopie“ a že vyvolává také „ne-čas“. V tomto smyslu všechny 
cm bjekty slouží jako archy nejistých časovostí, v nichž tady a teď 
Jíl, !unguje jako jádro mezi nedokončenou minulostí a znovu 
°tc renou budoucností. A v tom spočívá nejmimořádnéjší aspekt 
Uk vého archivního uméní: jeho touha zménit neúspěšné vize 
rou ulosti ve scénáře alternativní budoucnosti - zkrátka proměnit 
•* uísto archivních zbytků v ne-místo utopické možnosti.
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Dilema současného umění

rk vá hesla o umění 20. století jsme strukturovali

pro řednictvím analytických hledisek, které má každý z nás

ten ;nci upřednostňovat: Hálův pohled je psychoanalyticky;

Ber iminův společensko-historický; Yve-Alainův formalistni 

asi ukturalistický; a můj pohled je poststrukturalistický. Jedním

i  rr 'žných způsobů, jak se dívat na vývoj poválečného uméní, 

je i  ážit, co se dělo s těm ito metodologickými nástroji -  jak 

iejií i  význam rostl nebo klesal.

yai 2ádný z nás není oddán jediné metodě.

mf Ano, moje oddanost psychoanalýze není tak silná, jak 

na načujete; často mne umění zavedlo metodologicky někam  

up iě jinam. Ale vaše otázka je spíše o osudu jednotlivých metod 

vj »válečném umění a kritice. Na tento účet lze říci, že co se 

tý< ) psychoanalýzy, surrealistický zájem o nevědomí pokračuje 

pc jruhé světové válce, ale spíše v rejstříku soukromého než 

pt. tického. Mnoho umělců od abstraktního expresionismu po 

sk ipinu Cobra se pokouší otevřít toto soukromé nevědomí více 

kc ektivní dimenzi; je tu například obrat od freudovského zaměřeni 

st na touhu k jungovskému zájmu o archetypy. Ale tato snaha je

i l  ly pozastavena, alespoň ve Spojených státech, vzestupem  

P /chologie ega a dostavuje se i jiná reakce. Averze vůči 

s> jkrom ém u egu coby zdroji umělecké tvorby je hmatatelná 

v kolí Johna Cage, Roberta Rauschenberga a Jaspera Johnse 

a. po minimalisty: do různé míry se všichni snaží 

c ipsychologizovat uméní a tváří v tvář patetickým dílům 

v padesátých letech se dá pochopit proč.

J ;dnou z ironií minimalismu je, že navzdory tomu. že učinil uméní 

veřejnějším ve významu, objektivnějším v jeho situaci, také dává 

ZDét do hry subjekt v jeho fenomenologické formě jako součást 

prostoru. A protože postminimalisté jako Eva Hesseová tento 

obecný subjekt dále komplikují a odhalují, že je různě poznamenán  

Představami, touhou a smrtí, psychoanalýza se op>ét vrací. To je 

explicitní v sedmdesátých letech, kdy feministické umělkyně 

a teoretičky zkoumaly, jak je subjekt rozpolcen pohlavním rozdílem  

a iak takový rozdíl ovlivňuje tvorbu i vnímání uméní. Psychoanalýza 

ie pro mnohé feministky extrémně plodná, i když kritizují její

•  1«  -  ■  • -  •

postuláty, a totéž platí pro některé homosexuální umělce 

a teoretiky stejně jako některé postkoloniální kritiky.

V abstraktnější rovině psychoanalýza poskytla vhled do 

uměleckých forem, které jiné modely tak dobře nezachytí -  

například opakující se představy „částí-objektů“ od Duchampa 

přes Johnse, Louise Bourgeolsovou, Hesseovou a Yayoi 

Kusamaovou po mnohé dnešní umělce. Nicméně psychoanalýza 

není v poválečném období trvale důležitá: její přítomnost sílí

a slábne v závislosti na tom, jak se objevují a mizí otázky 

subjektivity a sexuality.

y a b  Poválečný osud metodologických nástrojů formalismu 

a strukturalismu je zčásti probírán v mém  úvodu. Tam sleduji 

transformaci morfologického pojetí formalismu (ä la Roger Fry 

v předválečném období, ale revidovaném elem entem

AGreenbergem  v poválečné éře) v pojetí strukturalistické 

a poté transformaci strukturalistické pozice do pozice 

.  post strukturalistické", kterou zase ve svém úvodu vysvětluje 

Rosalind. Zabývá se tím, jak mnoho umělců v polovině 

sedmdesátých a na počátku osmdesátých let našli 

v „poststrukturalismu" mocného teoretického spojence, který 

jim pomohl vypořádat se s otázkami v jejich vlastní tvorbě. 

(Mim ochodem , pokud stejné jako u „postmodernismu" uvádím 

„poststrukturalismus” v uvozovkách, je to proto, že pokud vím, 

autoři takto zařazovaní tento termín nikdy sami neužili.) Zde chci 

zdůraznit, že Strukturalismus také zanechal stopu v umělecké 

tvorbě šedesátých let. Víme, že mnozí umělci v New Yorku četli 

Rolanda Barthesa a Clauda Lévi-Strausse (jejich knihy byly

•  například v knihovně Roberta Smithsona), a snad ještě důležitější 

je, že četli i francouzský nový román (například Alaina Robbe- 

-Grilleta), který byl psán ve strukturalistickém kontextu (Barthes 

byl největším zastáncem  Robbe-Grilletových raných románů).

V mnohých ohledech byl antisubjektivismus, který je nezbytným  

prvkem strukturalismu, paralelní s depsychologizující tendencí -

o které ted  mluvil Hal -  mnohých umělců, kteří se stavěli do 

opozice k patosu abstraktního expresionismu v USA a informelu

■ v Evropě. Antikompoziční impulz, který charakterizuje tolik umění,

A  -  •  1 9 6 7 a . 1 9 7 0  ■

Dilem a současného umění I Kulatý stů l



které bylo vytvořeno od poloviny padesátých let minimalismem -  

seriální přístup, zájem o indexní procedury, monochrom, mřížka,

a náhoda atd. -  jde ruku v ruce s revoltou strukturalismu proti 

existencialismu.

To nás přivádí k další metodologii, kterou zmiňoval Hal a která se 

v našem oficiálním kvartetu neobjevuje: fenomenologii. Je velice 

zajímavé, že Fenomenologie vnímání Maurice Merleau-Pontyho  

se stala povinnou četbou pro mnohé americké umělce (například

•  Roberta Morrise) stejně jako kritiky (například Michaela Frieda) 

krátce poté, co byla v roce 1962 vydána v angličtině. Merleau- 

-Pontyho teoretický vývoj byl identický se Sartrem a jeho 

existencionalismem (základním textem pro oba bylo filozofické 

dílo Edmunda Husserla), ale Sartre měl pro umělce omezenou  

přitažlivost (zejména v Evropě a jen na krátkou dobu). Říkám si, 

jestli to nebylo tím, že na rozdíl od Merleau-Pontyho, který psal 

krásně o Ferdinandu de Saussurovi, Sartre zůstal vůči 

strukturalismu nepřátelský (nemluvě o jeho rozpačitém postoji 

k psychoanalýze). Jinými slovy Sartre i nadále postuloval 

„svobodný subjekt", a tak částečně zůstal vězněm klasické 

filozofie vědomí zděděné po Descartesovi. Zůstal mimo obraz 

co se týče toho, s čím se potýkali mnozí umělci po abstraktním

■ expresionismu (jeho oblíbeným americkým umělcem byl Harold  

Rosenberg, který se identifikoval s „patetickou“ formulací estetiky 

abstraktního expresionismu). Na rozdíl od něj Merleau-Ponty,

i když měl malou znalost um ělecké avantgardy své doby (jeho 

nejlepší stránky jsou o Cézannovi), se dotýkal bodů, které 

rezonovaly se zájmy umělců šedesátých let.

r k : Hale, když jsme s Yve-Alainem připravovali výstavu „L’lnforme: 

M ode ď E m plo i“ v Centre Pompidou v roce 1996, zdůraznili jsme 

práce zabývající se „beztvarým" ve velké škále um ělecké tvorby 

od Ducham pa po Mika Kelleyho; abychom pochopili tuto  

beztvarost, bylo pro nás důležité zabývat se problémem  

„desublimace“ a psychoanalýza byla pro toto zkoumání ještě 

stále svěží, stále nutná.

yab: Je to otázka různého užití stejného modelu. To je také něco, 

co jsme se naučili od Georgese Bataille, od kterého jsme si 

vypůjčili antikoncept informe nebo „beztvarého“. Bataille 

nesouhlasil s literárním způsobem , kterým užíval psychoanalýzu

♦ ve svém surrealismu André Breton, jenž redukoval Freudův 

dynamický diskurz na studnici mýtů a symbolů. Podle Bataille se 

symboly a mýty měly napadat; byly iluzemi -  na straně dominantní 

ideologie zobrazení, a psychoanalýza byla způsobem, jak je 

rozpitvat a nechat je vyprchat. Jeho dílo nás nutilo znovu se 

zamyslet nad tím, jaké aspekty psychoanalýzy mohou promlouvat 

k umělecké tvorbě, která nás zajímala, jak by mohla být užita ke 

konfiguraci různé konstelace objektů a konceptů, kterými se 

nezabývaly jiné interpretace -  částečné proto, že byly součástí 

operace desublimace. M ožná to je úkolem každého z nás v této  

knize: navrhnout různé druhy rekonfigurací.

A •  <91 ■ «

U Bataille může být stejný model použit konzervativním zPl 

nebo revolučním způsobem  (hádám, že takto bychom ter • 

dnes užili); to je příznačné pro jeho díla zabývající se neien 

psychoanalýzou, ale i marxismem, Nietzschem, de Sadem 

každým filozofickým systémem nebo modem , kterým se ?

A to je myslím spojeno s naším přístupem zde. Například 
napsal na začátku osmdesátých let esej, ve kterém zdúra;

*  že  existují dva druhy „postmodernismu“ v umění, autor ■ 

a progresivní, a podobným způsobem psal i o rozcházel 

odkazech ruského konstruktivismu a minimalismu. To jde 
v ruce s tím, co jsem zmiňoval o dvou druzích formalismu 

morfologickém a strukturálním.

h f : „Desublimace“ je možná způsob, jak zkoumat sc 

umění v poválečném období. Útok na zhmotněné formy 

a kodifikované významy á la Bataille je jednou verzi procf 

také je tu přízrak „represivní desublim ace“ v marxistickém < 

smyslu Herberta Marcuse. Jaké jsou společenské dopady 

jsou umělecké formy a kulturní instituce desublimovány - 

když jsou rozštěpeny libidinózními energiemi? Ne vždy je ' 

osvobozující událost: také může otevřít sféru depolitizov<r 

přesměrování touhy „kulturním průmyslem“.

b b : Jak rozvádím ve svém úvodu, dialektika sublimace 

a desublim ace hraje v dějinách poválečného umění nesmiř 

důležitou roli. M ožná je to jedna z ústředních dynamik toho 

období, rozhodně důležitější než v dějinách předválečných 

avantgard. Různými teoretiky je různě definována -  jako 

avantgardní strategie násilné změny, jako strategie kulturní 

průmyslu, aby docílila včlenění a poddanosti. Jednou z os, 

na které je tato dialektika v poválečném období rozehrávár 

nejprogramovéji, daleko programověji než kdy předtím, ie 

vztah neoavantgardy k neustále se rozšiřujícímu aparátu 

kulturně-průmyslové dominance: jako v padesátých letech

•  například v kontextu Independent Group v Anglii nebo v rán

■ raných pop-artových aktivit ve Spojených státech se aproi

obrazů a struktur industriální produkce stala jednou z meto 

kterou se umělci pokoušeli posunout se mezi zkrachovalý 

model avantgardních aspirací a nově vznikající aparát, jehož 

totalitářský potenciál nemusel být zprvu viditelný.

Desublimace v Anglii posloužila jako radikální strategie jak 

popularizovat kulturní tvorbu a jak uznat podmínky kolektiv^ 

masové-kulturní zkušenosti coby vládnoucí. Desublimace Ar 

Warhola oproti tomu operovala více s projektem konečné ani 

jakýchkoli politických a kulturních aspirací, které ještě umělci 

bezprostředně po válce mohli chovat.

Ačkoliv to může znít schematicky, moje vlastní práce je m eto- • • 

situována mezi dva texty: jeden z roku 1947, Dialektika osvícer '■ 

Theodora Adorna a  Maxe Horkheimera, zejména kapitolu 

o „Kulturním průmyslu“, a druhý z  roku 1967, Společnost 

spektáklu Guye Deborda. Cím více o těchto textech p řem ýšlím

A •  ■  1960c. 1964b

Kulatý stů l I D ilem a současného um ěni



.«n více mi připadá, že historizují posledních padesát let umělecké 

yodukce, protože ukazují, jak jsou autonomní prostory kulturního 

T0orazení -  prostory subverze, odporu, kritiky, utopických aspirací 

.postupně erodovány, asimilovány nebo prostě anihilovány.

0 tomtéž svědčí poválečná transformace liberálních demokracií 

,eS( ojených státech a v Evropě: z mého pohledu se nejenže 

tořc naplnila prognóza Adorna a Horkheimera z roku 1947, 

ale naplnila se i daleko více nihilistická prognóza Deborda z roku 

■96 -  ba co víc, byla překonána. Poválečná situace může být 

»op jna  jako negativní teleologie: plynulé rozebrání autonomní 

rvort /,  prostorů, sfér kultury a neutuchající zintenzivňování 

asin ace a hom ogenizace až k bodu, kde jsme dnes svědky toho, 

co [ 'bord nazýval „integrovaným spektáklem". V jaké situaci to 

:ant ;hává uměleckou tvorbu dneška a jak ji my, historikové uměni 

a kr ikové, m ůžem e uchopit? Existují stále místa mimo tento 

-ion igemzovaný aparát? Anebo musíme připustit, že mnozí 

jmi ici mimo něj situováni být nechtějí?

hf ste spokojen s definitivností tohoto vyprávění?

yab Je to hrozná diagnóza (koneckonců Debord spáchal 

set ;vraždu), ale myslím, že ji do jisté míry všichni sdílíme.

hf \no, ale pokud plně souhlasíme s Adornem a/nebo  

De: ordem, sotva lze ještě něco říci.

bb Své poslední prohlášení beru vážné: Nevyvozuji z toho závěr. 

te aždý umělec či umělkyně v současnosti definuje svou práci 

iak i nerozlučně integrovanou a afirmativní. Umělecká 

set opnost reflexe pozice, jakou má umělecké dílo v širším 

sy 'ému nekonečné diferenciovaných zobrazení (móda, reklama, 

zái ava atd.), může stále existovat, jakož i schopnost rozeznat 

tet j  náchylnost k integraci do podskupin ideologické kontroly.

A i řitom pokud existují umělecké přístupy, které stoji mimo tento 

pr ces hom ogenizace, nejsem příliš přesvědčen o tom, že mohou 

P< žít a že my kritikové a historikové jsme schopni je podporovat 

a držet je dostatečným způsobem, abychom předešli jejich 

rv-prosté marginalizaci.

mi Podívejme se zpět na několik posledních desetiletí na případy, 

kdy byly předloženy alternativy. Poukázání na některé 

edokončené projekty" nám také může ukázat cestu vpřed.

Ano, například jaké místo má neoavantgardní tvorba 

v současnosti v porovnání s tím, které měla například v roce 

1368? Anebo v sedmdesátých letech, kdy relativní autonomie 

takové tvorby hrála roli v liberálně buržoazní veřeiné sféře jako 

prostor odlišných prožitků a subjektivity? Tehdy byla 

podporována, nebo alespoň brána vážné, státem, muzei 

a univerzitami. V osmdesátých letech byla umělecká tvorba 

zahrnuta do širší tvorby kulturního průmyslu, kde nyní funguje jako 

tvorba komodit, investiční portfolio a zábava. Vezm ěm e si v tomto  

ohledu M atthew a Barneyho: ještě více než Jeff Koons vyjádřil -

tedy využil -  tyto tendence. V  tom to smyslu je pro mne 

protototalitním umělcem, malým americkým Richardem  

Wagnerem, který mytizuje katastrofickou situaci existence 

v pozdním kapitalismu.

h f : Opět. nem ůžem e zkomplikovat adornovskou pozici, že totalitní 

kulturní sféra jednoduše pokračuje v americkém kulturním 

průmyslu a že tento průmysl naprosto pohltil umění?

y a b  Po 1968 tu byly energické projevy umělecké svobody -  

a předtím také...

b b : Samozřejmě, v poválečných Spojených státech existuje 

důležitá umělecká kultura -  od abstraktního expresionismu přes 

pop-art a minimalismus alespoň ke konceptualismu. To se musí 

vzít v potaz. Jak to bylo možné? Protože Spojené státy byly 

liberální demokracii na nejvyšší úrovni diferenciace. Ale ničím víc.

h f : Jiné možnosti se také otevřely v jiných částech zeměkoule, 

zejména v různých setkáních s různými modernismy. Například 

Yve-Alain popisuje rozvoj konstruktivismu mezi neokonkretisty 

v Brazílií stejné jako pollockovské performance umělců skupiny 

Gutai v Japonsku. Tato tvorba sama o sobě komplikuje starý 

a  příběh o jednoduchém posunu z Evropy do Severní Ameriky, 

nebo ještě úžeji, z Paříže do New  Yorku. Jde o alternativní 

vyprávění kulturní différance -  avantgardní tvorby v jiných 

časoprostorech.

y a b  Zpočátku se toto obvyklé paradigma příliš nemění: alespoň 

dvě dekády tyto avantgardní aktivity na různých kontinentech 

samy sebe definují ve vztahu ke starým centrům. Například 

Brazilci stále vzhlížejí k Paříži a pro Gutai je vše New  York, 

a zejména Pollock, kterého interpretovali pomocí fotografií Hanse 

Namutha. Až později, až když mají historií své vlastní tvorby, 

se vzdají soutěžení se starým centrem. V  tomto ohledu je rok 

1968 velice důležitým datem: vidíme nezvyklou internacionalizaci 

nejen politické revolty, ale i uměleckého dění, s občanskými 

nepokoji po celé Evropě, ve Státech i jinde (Pražské jaro a jeho 

potlačení Sovětským Svazem; chicagský sjezd demokratů  

a následující násilné nepokoje a tak dále), vše v kontextu 

vietnamské války. Ta byla silným politickým sjednocovatelem  

progresivní mysli po celém  světě, na to nezapomínejme; a jisté 

aspekty současné situace nám toto období připomínají -  zejména 

to, jak Bushova administrativa sjednotila většinu světa proti 

americkému imperialismu. Ještě se samozřejmé uvidí, zda tento 

.negativní internacionalismus“ bude mít nějaké přímé důsledky 

v kulturní sféře.

h f : Ale i daleko před rokem 1968 bylo poválečné období 

svědkem vzkříšení některých hnutí -  jako dada, surrealismu 

a konstruktivismu* -  která byla ve svých ambicích zprvu

•  internacionální. Bauhaus samotný měl po druhé světové válce 

několik druhých životů na různých místech po světě. To se dále

4 1967a A 1921. 1688.1955a •  1916a. 1020.1921. 1924.1928.1930b. 1931
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komplikuje odstředivým pohybem vycházejícím z Paříže a New  

Yorku. Například Cobra iniciuje částečný posun z Paříže do jiných

a evropských velkoměst; a později, abychom si uvedli další příklad, 

vzniká arte pověra v Itálii. Takže tu máme nově koncipovanou 

Evropu, relativizaci Paříže coby uměleckého hlavního města, která 

je jemná, ale důležitá. Taky tu mám e nově koncipované Spojené 

státy s podobným relativizováním New  Yorku, zejména umělci 

v Kalifornii s jejich beatnickými performancemi a asamblážemi 

v San Francisku a Los Angeles a později je tu kalifornský pop-art 

a také abstrakce.

*  b b :  Ano, pak se ale vrátíme do současnosti a co vidíme?

Podívejte se na Michaela Ashera působícího v Los Angeles, 

mnohými způsoby nejradikálnější postavu institucionální kritiky 

od konce šedesátých let: jeho dílo je nyní zanedbáváno; 

radikalita jeho nesouhlasu se zdá být zapomenuta. Je jasné, že 

komplexnost Asherova díla staví nepřekonatelné překážky jeho 

přijetí v současných parametrech uměleckého světa, nyní více než 

kdy jindy. Tak jak tomu u společenského potlačení bývá, způsob, 

jakým se na dílo reaguje, je jednoduše jej vyhladit z historické 

paměti a izolovat jeho tvůrce coby outsidera. A Daniel Buren, 

další radikální umělec institucionální kritiky, je pandánem  na 

evropské straně, jenže Buren se dobrovolně přeměnil 

v afirmativního státního umělce, aby se vyhnul osudu, který 

potkal Ashera.

h f :  Ještě jednou, copak se vaše vyprávění nedá zkomplikovat? 

Nese v sobě teleologii, která je zjednodušující, vskutku 

poraženecká.

r k :  M ožná že jiné vyprávění pom ůže, i když samo o sobě nemusí 

být o nic m éně hrozivé. Podle mne postmodernismus, chápaný 

prizmatem poststrukturalismu, představoval velkou kritiku 

esencialistického myšlení -  toho, co je dané kategorii nebo 

činnosti vlastni. Anihiloval myšlenku téhož a zahájil obzvláště 

silný útok na myšlenku média (to je explicitní v eseji Jacquesa 

Derridy „Zákon žánru"). Takže médium se ocitlo pod 

intenzivním útokem nejsofistikovanějších myslitelů šedesátých 

a sedm desátých let a tato kritika se spojila s podobným útokem  

konceptuálního umění na specifičnost média v umění (že malba je 

jen o formách malby atd.); to bylo pro změnu v té době podpořeno  

přijetím Duchampa, jenž jen podtrhl konceptualistické opovržení 

m édiem . A pak na pole estetické tvorby vstoupilo video, což také  

narušilo myšlenku média (je velice těžké najít specifičnost videa). 

Takže postsrukturalismus, konceptuální umění, přijetí Duchampa  

a videoart společně koncept média doslova roztrhaly na kusy.

Problém je v tom, že toto rozcupování se poté stalo jakousi 

oficiální pozici (všudypřítomnost umění instalace je jedním ze 

znaků tohoto stavu věcí) a nyní je mezi umělci a kritiky chápáno  

jako dané. A pokud coby kritik m ám  nějakou zodpovědnost, 

oddělím se od tohoto útoku na m édium a budu mluvit o jeho

důležitosti, tedy o pokračování modernismu. Nevím, zda m 

v tom poststrukturalismus nějak pomůže, a tak nevím, zda 

mohu udržet svou předchozí oddanost této metodolog:-

h f :  To je zvláštní pozice pro autorku „Sculpture in the E ■

Field“ (Socha v rozšířeném poli) -  kromě jiných esejů, kte 

teoretizovaly intermediální a interdisciplinární dimenze 

postmodernismu. Co m áte na mysli „médiem“ nyní? jisté 

ne médium jako specifičnost v greenbergovském smyslu

r k :  Ne, mám na mysli technický podklad díla. Němu; • 

tradiční podložka -  jako plátno, které nese olejomalbu, n* 

kovová armatura, která podpírá modelovanou skulpturu. 

dává základ umělecké tvorbě a dodává jí pravidla. Může • 

komplikované, i když to vypadá jednoduše; dobrým příkla 

je to, jak Ed Ruscha užívá automobilu jako jakéhosi médi 

důslednou podporou jeho díla. Jeho raná kniha fotografu 

a šest benzinových pum p  (1962) dokumentuje řadu ben? o 

stanic na jeho cestě z Oklahoma City do Los Angeles a zptV 

tato myšlenka mu dala návod, jak knihu vyrobit. Opět, mr 

tu souborem pravidel, který inspiruje tvorbu, ale také ji oř 

a vrací autora k uvažování o pravidlech jako takových.

h f :  Toto pojetí média se mi stále zdá být poněkud svév< 

tém ěř nezávislé na historických motivacích, natož na spolf 

konvenci. V tom to ohledu není jasné, nakolik by mohlo byt 

korektivem relativistického stavu současného uměni. Médi 

je přece určitě společenskou smlouvou s diváky stejně jakc 

soukromým protokolem pro vytváření formy.

r k :  Někdy se pouze zdá být svévolným. Například Rus 

v jedné fázi svého díla mohl použít tém ěř cokoliv jako pros: 

pro barvu -  borůvkový extrakt, čokoládovou polevu, vaze: -  

kaviár. S touto jedlou směsí udělal portfolio tisků (vlastně je 

řada zašpiněných papírů) nazvané „Stains" (Skvrny), a tyto 

se připojily k historii skvrnové malby -  od Pollocka přes He 

Frankenthalerovou a color-field malbu. Od svévolného jej to

•  dostalo zpět do dějin nedávného umění.

y a b :  Pokud vám rozumím, je to otázka ani ne tak materiži 

média jako konceptu média. Médium může fluktuovat od jec 

série děl ke druhé, ale umělec musí mít soubor pravidel prac

r k  Myšlenka koherentního souboru pravidel znam ená : t  

struktura díla bude opakovatelná, že  bude vytvářet analogie 

média samého.

h f :  Ted  vaše definice média zní jak svévolné, tak formalistr

r k  Bez logiky média hrozí, že umění poklesne v kýč Pozo 

vůči médiu je jedním ze způsobů, jak se modemismus pokouš 

bránit kýči.

h f :  Tak to se nám už opravdu vrací Greenberg.

a •  ia ■
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y*b Jako koncept se kýč zdá být velice zastaralý -  byl nahrazen 

scektáklem.

RK \ ibec si nemyslím, že je zastaralý. Kýč je cosi umělé,

3 to vidíme všude. Na druhou stranu Greenberg kýč zavrhl 

,sec ecně, a jak jinde uvedl Yve-Alain, některá kýčovitá tvorba,

, <o ontanovo užití keramiky nebo Fautrierovo užití barvy na 

sebe berou předpoklad, že „pokročilé" umění jako kubistické 

omnozice nebo elegantní monochromy jsou výrazem dobrého 

vkuí j . Pozdní malby Francise Picabii jsou dalším příkladem  

v m< oilizaci kýče. A jak můžeme mluvit o umělci, jako je Jeff 

•Koc s, bez odvolání se na koncept kýče?

bb iesouhlasím s mnohým, co jste teď řekla. Rád bych podpořil 

,3Š ;ožadavek pokračování modernismu -  spíše než se dívat zpět 

na jt ho zánik s melancholií -  ale to, jestli se dá udržet, není 

ota. --ou voluntaristických rozhodnutí v kulturní sféře. To. čeho 

se i i esteticky dosáhnout, není otázkou kontroly kritiků nebo 

his! riků nebo dokonce umělců, pokud se nemá umělecká tvorba 

sta en jakousi rezervací, prostorem sebeochrany. A i v tom  

so problémy. Dá se říci, že Brice Marden, například, nebo 

iG e iard Richter zachovávají výjimečný prostor pro malbu

• re! ivně důvěryhodným způsobem, tak jako to činí Richard Serra 

se Kulpturou. Ale ve chvíli, kdy tuto pozici formalizují, hraničí

s k nzervativní pozicí, která odporuje jejich prvotnímu záměru.

A t k se nabízí otázka, zda je záhodno modernismus uchovávat,

i ki /by to bylo možné.

mf Taky nejsem spokojen s tímto příběhem modernismu 

a r édia jako specifičnosti následované postmédijním stavem, 

ktf rý je poté jaksi kompenzován návratem k médiu, i když 

jer v rozšířeném smyslu. V poválečném období došlo 

k i ěkolikanásobným zlomům, které nemohou být tak snadno 

pí konány. Jedna z transformací je spojena se ztrátou napětí 

nvzi avantgardou a kýčem, na kterém Rosalind stále trvá. Mnozí 

ui élci -  pravděpodobně všichni do padesátky -  předpokládají, 

žt tato dialektika je už překonána, že nyní musí pracovat se 

st ivem spektáklu. To neznamená, že před ním kapitulují, i když 

v tíme i extravagantní příklady jeho přijetí. (Spektákl je logikou 

s; notnou v díle M atthewa Barneyho, jeho .médiem", chcete-li, 

a oodle mnohých jej obrací ve svůj prospěch.) Někteří umělci 

tí <é nalézají produktivní zlomy v tomto stavu; není to tak 

b izešvé, jak říká Benjamín.

•  »: Dejte nám nějaký příklad.

* yab Dříve tu byl Warhol. To je jeden z důvodů, proč se stal tak 

c jležitým  pro následující umělce: pochopili, jak pracoval se 

soektáklem.

b b ; Ano, byl věštcem toho, co mělo přijít.

mf: Doufám, že tím nechcete říct, že Warhol byl pouhým  agentem  

spektáklu. Když si vezmem e jen jednu ukázku z jeho díla, existuje

snad kritičtější exposé tem né stránky spektáklu než jeho obrazy  

konzumní „smrti Ameriky" z roku 1963 -  vraky aut a oběti 

botulismu? Nebo další příklad, již zmiňované Ruschovy fotoknihy 

ze šedesátých let: nevidím je jako afirmaci automobilové krajiny -  

krajiny s komoditami (jak je často uváděno); ukazují její nulový 

aspekt nebo dokumentují její prostor jako realitu sestávající ze  

souřadnic nebo obojí. Dalším příkladem je Dan Graham, který 

se také stal důležitým pro mladší umělce: jeho Domovy pro 

AAmeriku (19 6 6 -1 96 7 ), například, indikují, nakolik sériová logika 

minimalismu a pop-artu působila v kapitalistické společnosti 

jako takové, zejména v rozvoji řadových domků na předměstí.

Zde, v podobnosti výrobní logiky mezi avantgardním uměním  

a kapitalistickým rozvojem, byl Graham schopen poukázat na 

možnost jak kritického vhledu, tak umélecké Inovace. A mohli

•  bychom tu citovat mnohé další příklady -  například v hnuti 

Fluxus" a také v dílech bližších současnosti. Cindy Shermanová 

vytváří své umění z ambivalentní hry s restriktivními typy žen 

nabízených spektáklem. M ike Kelley zase z fascinovaného  

zkoumání nezvládnutelných subkultur „dysfunkčních dospělých", 

které spektákl nem ůže vždy skrýt. A ve svých nasládlých 

instalacích kýčovitých předm ětů, fanouškovských fotografií

■ a alobalu Thomas Hirschhorn dělá vše, co může, aby (ve skvělé 

citaci Marxe) „životní hm otné podmínky opět roztančil" tím, že 

„jim zahraje jejich vlastní melodii.“ A tak dále. Takže nem ůžem e  

tvrdit, že umělci problém nediagnostikovali a nevytvořili díla, která 

by je oslovovala.

y a b : Snad se podmínky znovu změnily a místo polární opozice 

á la Adorno mezi rezistentním vysokým uměním a masově- 

kulturním póvlem se obojí stalo -  v kontextu globálních médií -  

kousky v planetární síti. Paradigm a již není odpor versus rozpad: 

odpor se okam žité rozpadne v novou situaci. M ladí umělci nemají 

kvůli tomu sebevražedné tendence (s tím souhlasím); chtějí s tím 

něco udělat.

b b  Jistě, umélci tak rozlišní jako Allan Sekula, M ark Lombardi 

a Hirschhorn uchopují situaci um élecké tvorby pod nadvládou  

prudce expandující formy pozdně kapitalistického  

a korporačního imperialismu, nyní obecné identifikovaného  

neškodným  neutrálním a nic neříkajícím term ínem  „globalizace". 

Všichni z nich uspěli ve vyslovení faktu, že  ideologie národního 

státu a tradiční m odely konvenční konstrukce identity jíž nejsou 

dostupné relevantní kulturní tvorbě, protože internacionalizace  

korporační kultury by netoužila po ničem  jiném než ústupu 

kultury do mýtických m odelů kom penzačních forem identity. 

Zároveň si však tito umélci stanovili jako jednu z priorit probít 

se  velice kom plikovaným i sítěmi politických, ideologických  

a ekonom ických průsečíků, které tvoří údajné osvobozující 

formy g lobalizace. Tím dosahují kritické analýzy jevů, které jsou 

obecné prezentovány médii, ale také organizátory a funkcionáři, 

jako em ancipační a tém ěř u topické úspěchy.

* . ais: « ta Tta aúw • ■
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Ale globalizace je jen jedním z hnacích faktorů. Existují tu 

minimálně dva další. Jedním z nich je technologický vývoj, který 

umělcům, historikům a kritikům předkládá dnes takové problémy, 

jaké nikdo z  nás v šedesátých nebo sedmdesátých letech 

nepředpokládal. Druhý faktor je složitější a je těžké nemluvit 

o něm konspiračně: zdá se, že konstrukt opoziční sféry umělců 

a intelektuálů byl eliminován; určitě se tak děje ve sféře kulturní 

produkce. Tato tvorba je nyní homogenizována jako ekonom ické  

pole investic a spekulace. Rozpor mezi umělci a intelektuály na 

jedné straně a kapitalistickou produkcí na straně druhé byl 

anihilován nebo postupně vymizel. Dnes jsme v takové politické 

a ideologické situaci, která, ač ještě není úplně totalitní, poukazuje 

na eliminaci rozporů a konfliktů, a to vede k nezbytné potřebě  

nově promyslet, čím může kulturní tvorba být v totalízujících 

podmínkách plně pokročilé kapitalistické organizace.

h f : Poválečná akcelerace nových technologií byla zřejmá již na 

počátku šedesátých let a byla pojmenována nejen mediálními 

guru, jako Marshall M cluhan , ale také umělci minimalismu, 

pop artu a jiných hnutí. Tito umělci zacházeli s novými a/nebo  

neuměleckými materiály a technologiemi (např. plexisklo 

a  u Donalda Judda, fluorescenční světla u Dana Flavina, 

sítotisková seriálnost u Warhola) ve formátech sochařství 

a malby, aby zaznamenali jejich dopad. Tyto příklady (a to 

nemluvíme o videu) napovídají, že „nová média" mají 

v poválečném umění složitou historii -  vlastně celá historie je 

plná „nových médií". Takže, jsou dopady „nových médií“ opravdu 

dnes tak totální? Například, neexistuje zde dialektika, ať už se 

zdá jakkoliv nevýrazná, pom ocí níž „nová média" také vytvářejí 

zastaralé formy jako vedlejší produkt -  zastaralé formy, které 

potom  stojí jako šifry překonané nebo potlačené estetiky 

a společenského prožitku, které mohou současní umělci získat 

zpět kriticky? Souběžné s přijetím „nových médií" tu je odhalení

•  vytlačených m odů, které mohou být vytěženy jako archiv minulých 

subjektivit a společenství.

Přiznávám, že tyto pokusy otevřít kulturní historii pom ocí starých 

médií jsou skromné a jistě se zdají být přemoženy institucionální 

pozorností věnované „novým médiím". Zde mám  na mysli taková 

technofilní fantastická díla jako nedávné videoinstalace Billa Violy, 

který, jak se zdá, se pokouší přijít s tím, co W alter Benjamin 

jednou nazval, ve třicátých letech ve spojitosti s filmem,

„modrou květinou v zemi technologie" -  tedy efekt spirituální 

bezprostřednosti skrze intenzivní zprostředkování. Tento efekt je 

jakousi technosublimací, která uchvacuje tělo a prostor, ale která 

dnes jde za pouhé rozptýlení (Benjaminova starost ve třicátých 

letech) k naprostému ponořeni. Pohlcující, dokonce fascinující 

prožitek se zdá být vytouženým efektem  většiny dnešního umění 

(vidíte to i ve většině digitální fotografie) a je velice oblíbený, 

částečně proto, že  estetizuje, nebo „zumělečfuje“ již známý  

prožitek -  extázi vytvářenou mediální kulturou obecně. V  tomto

A 1962c. 1964b. 1965 •  ' ■
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umění dostaneme záplavu speciálních efektů spolu 

s nadhodnotou estetiky. N icm éně jsou tu i umělci, kteří n 

jiný projekt, opět jakousi archeologii zastaralých forem, a 

tak činí i ve filmu, teď, když už film není médiem budoucn 

nebo dokonce přítomnosti, a je již dotčen archaismem

b b : Umělci jako?

a  h f : Stan Douglas, Tacita Deanová, Matthew Bucking' 

abychom vyjmenovali alespoň některé.

•  r k : Dalším umělcem, který se zabývá zastaralým, je Willia 

Kentridge.
■

h f : Ano. A jedním z důvodů, proč je James Coleman té. 

pro mladší umělce, je, že soustavně zkoumal sociální prc 

zastaralých médií. M ůžem e se dohadovat, že oddélenos' 

prostor je iluzivní, že kulturní průmysl je tu vždy, aby je zn 

kolonizoval, ale neměli bychom říkat, že ani nikdy neexist

b b : Toto zotavení jsme viděli už u surrealismu a řekla:- .

h f :  Naprosto, ale neměli bychom tuto dialektiku prol i >v 

za navždy vyloučenou.

yab  : Zastaralé je odolné jen do určitého bodu a jen n i 

Udivilo mne, když jsem slyšel, že radikální filmařky Jean-W 

Straubová a Daniele Huilletová odmítají video a DVD: cht> 

jejich filmy byly pouze promítány na plátno. Jak dlouho mo1 

tuto pozici udržet a nebýt zapomenuty? V  tomto ohledu js< 

ekvivalentem Ashera v oblasti filmu.

r k : Ale přitom zastaralé funguje tak, že  nové technoloci • 

dokonce DVD -  selžou, nebo budou alespoň překonány, ts 

se stanou zastaralými. Co bude dělat Colem an, například.

Kodak přestane vyrábět promítačky? Stávají se zastaralým 

digitálními projektory a PowerPointem.

y a b : Digitalizace obrazu bude esperantem globalizace. T  

formát se stává uniformním na úrovni produkce i distribuce 

Mladí umělci se s tímto rámcem chtějí vypořádat.

b b : Když se na moment vrátím k Billu Violoví a Jamesi 

Collemanovi: odhalují dvě tendence, které jsou komplikovar 

svém vzájemném vztahu. Jednou je intenzifikace touhy po m

-  to  je tajemství Violová úspěchu. Je úspěšný v naplňováni 

technologického zobrazení novými mytologickými obrazy, 

dokonce náboženským prožitkem...

h f : Tento druh kultovního znovuokouzlení prostřednict . t i  

médii vidíme všude. Benjamin v této manipulované 

bezprostřednosti viděl fašistickou dimenzi, a to je možná stai- 

přesné.

r k  Viola vytva^ videomonitor jako černou skř-ňku. miněnc : 

analogie divákovy vlastní hlavy: psychického prostoru vyjádří-' 0
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f.nckym okolím. Jak je jednou fyzický prostor tímto způsobem  

in vertován  na psychický prostor (všimněte si, že neříkám 

.en0menologický prostor), veškerá spojení jeho uměleckých 

;-,0s tred k ů  s realitou se vytratí.

hf: A io, je to „faux-fenomenologický" prožitek, prožitek 

Nepracovaný, nám navrácený ve velice zprostředkovaném  

:pús bu -  jako bezprostřední, spirituální, absolutní.

rk V tomto ohledu je koncept kýče opět relevantní.

gs |e záludná tendence. V opozici k ní Coleman úspěšně svádí

dohr mady dvě věci, které se zdánlivě vylučují -  a to

oine íonickou dimenzi umění a technologický formát zobrazení.

V s i časnosti je to výjimečně důležité; ale jak jsme právě 

jxjz ímenali, potenciál napojení se na mnemonické skrze 

:as' ralé je extrémně křehký. V mnemonickém je více vnitřního 

odp ru než v zastaralém: obé je velice nejisté. Víme, že 

Tinc nonická dim enze v umění (modernismu vlastní od Baudelaira) 

, ■> nejnáchylnější k fetišizaci a spektakularizaci jak to dostatečné 

3o>- idají díla třeba Anselma Kiefera. Na jednu stranu je snaha 

,dr at nebo rekonstruovat schopnost pamatovat si, myslet 

hist ricky, jedním z mála aktů, které mohou čelit téměř totalitnímu 

naf lování univerzálních zákonů spotřeby. Na stranu druhou, jak 

izují umělci jako Viola nebo Barney, estetická schopnost 

koř ,truovat paměťové obrazy pro nenasytnou poptávku aparátu, 

<te ;mu naprosto chybí schopnost pamatovat si a historicky 

refl ktovat, a činit tak formou resuscitování mýtu, je v současném  

um-leckém světě tém ěř jistou cestou k úspěchu.

h f  Je tu i další nebezpečí. Mnemonické se lehce zvrhne 

v uctívání, tedy v nárok na monumentalizaci historického, a dnes 

ie i asto monumentalizovaným traumatické. Hlavním příkladem  

te. je , mezi nespočtem dalších, návrh na nové World Trade 

Ce iter Daniela Libeskinda s jeho obří vzpomínkovou rezervací 

a c iromnou skleněnou věží: historické trauma je zde učiněno 

ne en monumentálním, ale i spektakulárním a triumfálním.

Ps adoxně pak nemusí být rozpor mezi zaslepující fixací na 

to: 'orické traum a a kulturním průmyslem, který vytváří 

tu orickou ztrátu paměti coby předpoklad neustálé spotřeby 

(v» j ie  památníku budou obvyklé prodejny Gap, Starbucks atd.)

Tí o situace je v příkrém rozporu s utopickou dimenzi tolika 

fr dernistického umění a architektury raného 20. století, které 

tc é zažilo velké trauma: zdá se, že žijeme v kultuře fixované 

r>& hrozné minulosti, ne v kultuře žádostivé proměněných  

b ídoucností. Z  mého pohledu jsou její politické dopady  

M astrofální: žijeme v represivním strachu z antidemokratického 

vydírání (.11 . září“, .válka s terorismem" atd.)

Rk : v  devadesátých letech se otázka traumatu stává jakýmsi 

druhem intelektuální módy. V  zásadě jde o opětovné vložení 

subjektu do diskurzů historie a kultury. Diskurz traumatu účinné 

rekonstituuje subjekt -  i když jde o jaksi nepřítomný subjekt,
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samozřejmě nevědomý si traumatické události. Tento způsob  

privilegování subjektu zase zapadá do rekonstituce biografického 

subjektu -  tento projekt je z poststrukturalistického pohledu velice 

podezřelý.

h f  Přitom v jistém smyslu poststrukturalistická kritika 

biografického subjektu pokračuje v psychoanalytickém chápání 

traumatizovaného subjektu, i když je v ní, z jiného úhlu, zároveň 

kompenzován. Nemyslím si, že tyto dva diskurzy jsou natolik 

v opozici, jak tvrdíte: oba stojí na uklouznutích a zhrouceních

-  na aporiích -  způsobem, který připomíná další současnou verzi 

sublimace.

b b  Proč ale trvat na poststrukturalistické kritice subjektu, teď  

a natož tehdy? Copak se neukázalo, že taková kritika zabraňuje 

nejen reflexi historických základů poválečné kultury, ale také 

pochopení jejich traumatických okolností?

y a b : Co tím myslíte? Jak by například Michel Foucault měl 

zabraňovat takovému pochopení?

b b  Pokud vím, Foucault tyto okolnosti poválečné kultury 

nereflektoval stejným způsobem , jako to činil například Adorno 

od čtyřicátých let. Adornova kritika je vždy zam ěřená jak na 

kulturní tvorbu, tak subjekt v evropské a americké společnosti 

po holocaustu.

y a b : Foucaultova kritika subjektivity neimplikuje žádné oddělení 

od historických okolnosti. Byl politicky velice angažován, jak víte, 

zejména v období, kdy psal Dohlížej a trestej a zaobíral se 

povahou moci. A skrze tuto politickou angažovanost, zejména 

na straně vězňů bojujících za svá práva, se stal velice pozorný 

vůči způsobu, kterým je kolektivní paměť -  zejména to, co nazývá 

„populární pam ětí“ -  násilně mazáno státem a médii. To je asi 

důvod, proč se, narozdíl od Adorna, zdráhal vyčlenit holocaust 

jako jakýsi druh absolutní hraníce zla. A to je také pravděpodobně  

důvod, který mu zabránil, narozdíl od Adorna, být hluchý vůči 

studentskému povstání v roce 1968.

h f  Souhlasím, ale poststrukturalistická kritika subjektu byla 

zpochybněna i jinými způsoby. Zdálo se, že se zabývá jen 

určitým druhem subjektu: to byla kritika iniciovaná feministickou 

teorii a pokročilým postkoloníálním diskurzem. O ba proudy 

tvrdily, že mnohé skupiny ještě nedosáhly na privilegia, která 

chtěla poststrukturalistická kritika zpochybňovat nebo se jich 

úplně zbavit. Proč kritizovat subjektovost, tvrdily tyto skupiny, 

když nám byla odepřena vůbec?

b b  To je velice důležitý argument.

h f  Ano, a další problém poststrukturalistické kritiky subjektu 

spočívá v tom, že se někdy proměňuje v klišé o konstrukci 

subjektu -  že  jsme všichni utvořeni, od hlavy k paté, společensky

-  a tato reduktivní verze poststrukturalistické kritiky nebyla

A •
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dostatečně odolná konzumnímu modelování subjektu: že 

m ůžem e být plynule vytvořeni a přetvořeni i v pojmech nového 

oblečení, aut a tradiční kuchyně -  a také umění. Pro mnohé lidi 

není „postmodernismus“ moc víc než s dobou jdoucí vědomá  

konzumnost.
A

b b : Například přijetí Cindy Shermanové by této interpretaci 

napovídalo.

h f : Jak to vidím já, zájem o traumatický subjekt v devadesátých 

letech -  subjekt fixovaný traum atem , uvízlý v degradaci -  byl 

částečně reakcí na tuto konzumní verzi konstruovaného subjektu. 

Zpochybňoval myšlenku, že si můžeme jen tak plynout coby 

kombinace různých znaků a komodit. Takže diskurz traumatu, ať 

už se může zdát jakkoliv reduktívní dnes a jakkoliv byl neradostný 

tehdy, má určité opodstatnění, dokonce jistou politiku, a Cindy 

Shermanová v něm byla také důležitá (není to tak, že by byla vůči 

přijetí svého díla slepá).

b b : Váš první argument týkající se postkoloniální obezřetnosti 

vůči poststrukturální kritice nabízí cestu zpět k otázce globalizace. 

Byl zde pokus otevřít zaměření tvorby a institucí v západní Evropě 

a Spojených státech -  dát najevo, že  kulturní reprezentace může 

být také politickou reprezentací. Umělecký svět s takm éř 

misionářskou vervou reagoval na aspiraci, že všechny kultury, 

všechny zem ě, v jakémkoliv stadiu, mohou mít přístup k současné 

umělecké tvorbě. To je politicky pokrokové, dokonce radikální, 

ale je to také naivní a někdy problematické, protože jedním  

problémem v globallzaci kultury je neschopnost rozpoznat 

dialektiku šíření -  že v tom to šíření je inherentně obsažena  

možnost nových forem komodifikace a překážek stejně jako 

nových forem sebekonstituování a sebereprezentace. Tento  

rozpor není dobře pochopen v horlivé globalizaci současných 

kurátorských projektů.

•  h f: Abychom byli konkrétnější, můžem e se podívat, co se událo 

mezi m om entem výstavy „Les Magiciens de la Terre" v Centre  

Pompidou v roce 1989 a současným rozkvětem mezinárodních  

bienále, u nichž se zdá, že formáty děl jsou jak pom ěrné omezené, 

tak obecně dostupné (významné modely zahrnují instalační umění, 

promítaný obraz nebo video, velké obrazové fotografie nebo  

fotografické sekvence, chat-room y naplněné všemi možnými 

texty, dokum enty, obrazy...). „Magiciens“ byl rozhodný pokus 

otevřít centrum periferiím, i když přišel v době, kdy již nebylo 

m ožné tyto dva prostory stavět do takové opozice. Byla zde  

velká rozmanitost děl a soustředěná pozornost na místní tradice. 

To bylo nedávno, v roce 1989, a přitom dnešní mezinárodní 

výstavy -  Docum enta, bienále v Benátkách, Johannesburgu, 

Gwangju, Istanbulu a tak dál -  jsou velice rozdílná.

yab: Model „Les Magiciens de la Terre" se příliš neodlišoval od 

jakékoliv koloniální výstavy. Věci se dnes mají jinak, částečně  

proto, že  trh je dvousměrný. Díla přicházejí z jižní Afriky, například.

ale částečně jde i umělecký svět tam a jeho sítě mohou 2ac- 

cokoliv. Již to není exotismus; je to sycení tržní sítě.

bb Kurátoři jako Okwui Enwezor by mohli říci, že se na • 

díváme jen z hegemonické západní perspektivy a že nevn 

že  vývoj kulturních aktivit v těchto zemích má nesmírné ci 

pro tvůrce stejně jako příjemce. Vyvíjejí se tu formy zobraz 

komunikace a vzájemných souvislostí, které by bez glob,: 

kulturní tvorby nemusely být tak snadno vytvořeny.

y a b : V jižní Africe nastalo od pádu apartheidu velké vzí 

umělecké tvorby a alternativních prostorů umění se vyroj 

hub po dešti. Stejné je to s počtem  umělců.

bb My ale v této chvíli nevíme, zda kvantitativní nárůst 

žádoucím účinkem sám o sobě. Z pohledu uměleckého s 
který je zahlcenější než kdy předtím, poznamenaný nezv, - 

nadprodukcí, nemusí být prosté zmnožení umělecké tvort 

a alternativních prostor žádoucí, pokud není spojeno s via 

programem nových forem politického vyjádření skrze kulu 

prostředky.

yab  Je příliš brzy na to, abychom to mohli posoudit A 

nyní říci, že  v důsledku globalizace je tu nezvykle závratné 

zrychlení umělecké produkce a její recepce v mnoha zemic

r k  Jedno m ožné pozitivum globalizace je internacemi 

uměleckého světa. To bylo velice důležité v raných aspira. 

avantgardy -  aby se odklonila od nacionalistické kultury 

a posunula se do řady mezinárodních spojení.

h f  Ale, jak jsme o tom diskutovali u prvního kulatého st< 

aspirace byla často vedena vírou v socialistickou revoluci, 

společenské projekty vedou tento současný internacionála

bb Korporační kultura.

h f  Dobře, jaké další sociální projekty? Existují protisily v 

korporační kultuře, americkému impériu, i když v tomto mor 

se zdají být poněkud romantické (jak jsou vyjádřeny napřik a 
Tonim Negři a Michaelem Hardtem). Ale nikdo z nás není v r  

komentovat to, jaké projekty mohou právě nyní vznikat na jir • 

části zeměkoule. Je tu například velký zájem o současné un 

v Cíně: jaké postavení, jakou roli na sebe může vzít mezinar 

Anebo umění vytvářené na indickém subkontinentě, které m. 

vlastní moderní historii národních forem a mezinárodních rea 

Anebo současný islám? A tak dále. Postkoloniální diskurz na 

některé konceptuální prostředky, kterými m ůžem e uchopit ta* 

uskupení -  hybridní prostory a  složité časovosti -  ale jak m ůi 

tato tvorba propojena s tou nám známější, způsobem, který rw 

ani restriktivně konkrétní ani zjednodušeně synteticky?

To otevírá otázku, se kterou jsme se ještě nevyrovnali, ale kter= 

jde ke kořenům nejen našeho vlastního dvojího postavení coby 

historiků moderního umění a kritiků současného umění, ale tak-;
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t poslední části této knihy. Existují věrohodné způsoby jak vyložit 

-e s  již nesčetné přístupy současného umění za posledních

-  nimálně dvacet let? Nepoukazuji na toto časové období jen tak 

n,rQ nic za nic: v posledních několika letech se dva hlavní modely, 

, !ere ;sme užívali k formulování různých aspektů poválečného 

,mě' i staly dysfunkčními. Myslím tím na jedné straně model

(„oo ‘rnismu založeného na specifičnosti média a zpochybněného  

"dt< -disciplinárním postmodernismem a na straně druhé model 

j-isti ické avantgardy (tedy té kritické vůči buržoazním institucím 

jmě ii, jako byly dada a konstruktivismus) a neoavantgardy,

■aer tuto kritiku rozpracovávala (o obou modelech jsme 

diskutovali u našeho prvního kulatého stolu). Dnes se rekurzívní 

stra ;gie „neo" zdá být tak umírněná, jako se odporující logika 

,pc “ zdá být unavená: žádná nepostačuje jako silné paradigma 

pro iměleckou nebo kulturní tvorbu a žádný jiný model na jejich 

mis “ nestojí; nebo, jinak řečeno, soutěží spolu mnoho místních 

mo elů, ale žádný z nich si nemůže dělat naděje na to, že by se 

sta laradigmatickým. A měli bychom také poznamenat, že 

me' idám, které jsme tu probírali -  psychoanalýze, z marxismu 

,yc ázející sociální historii, strukturalismu a poststrukturalismu

- si sotva daří. Z  mnoha důvodů je tato situace dobrá: dovoluje 

um leckou svobodu a kritickou rozmanitost. Ale naše paradigma 

žác íého paradigmatu také navádí k naprosté lhostejnosti,

sta m ační nesouměřitelnosti a konzumné-turistlcké kultuře 

um leckého vzorkování -  a konec konců je tato posthistorická 

ikr ivost v současném umění nějakým výrazným zlepšením  

sta ého historizujícího determinismu modernistického umění á la 

Gri enberg a spol? A pak také musíme posoudit tento problém 

společné s otázkou po narativnosti v umění v globálním kontextu.

Te-ito problém není abstraktní: je tu v muzejních galeriích (ale, 

a t je zajímavé, ne v aukčních síních). Je zřejmý z rostoucího

• Pc tu muzeí zasvěcených jednomu umělci nebo jednomu období

-  i ia: Beacon, svatyně minimalismu a postminimalismu, je jen 

ie< ním z příkladů. Je také zřejmý z tematiky .smíchej a spoj", 

na iříklad v Tate Modern, kde jsou díla z celého století

P< spojována v ikonografických skupinách, jako .Akt/Akce/Tělo" 

n< oo .Zátiší/Objekt/Skutečnost". A tento pocit post-histoire je 

0' es paradoxně společným institucionálním efektem: bloumáme 

rr jzejními prostorami jakoby po konci času.

® Povětšinou si účastníci současného uměleckého světa (a to 

zahrnuje i nás) nevyvinuli systematické chápání toho, jak tento 

k lysi integrální prvek buržoazní veřejné sféry (zastupované 

ir stitucí avantgardy stejně jako institucí muzea) nenávratné 

zmizel. Byl nahrazen sociálními a institucionálními formacemi, 

pro něž nejenže prozatím nemáme koncepty ani termíny, ale 

)fc!ichž modus operandi pro většinu z nás zůstává hluboce 

nejasný a nepochopitelný. Například máme více umělců, galerií, 

a pořadatelů výstav, než kdy předtím v poválečném období, 

a přitom žádný z nich nepracuje způsobem srovnatelným s tím,

jak věci fungovaly od čtyřicátých do devadesátých let. Všude 

kolem nás vznikají čím dál větší a navždy impozantní muzejní 

budovy a instituce, ale jejich společenská funkce, kdysi 

srovnatelná se sférou veřejného vzdělání nebo univerzity, 

například, se stala naprosto nejasnou. Tyto nové funkce 

se pohybují od banky -  která ochraňuje, když ne zlatý standard, 

tak alespoň kvalitu a záruku hodnoty pro investory a spekulanty 

na uměleckém trhu -  až po kongregační prostor, navíc 

poloveřejný, v němž se odehrávají rituály, které slibuji 

kompenzovat, pokud ne vyhladit, vlastní ztrátu našeho smyslu 

po kdysi dané touze a požadavku politického a společenského 

sebeurčení.

y a b  Ale copak si nem ůžem e říci, že současná amnézie nás 

z velké části motivovala k napsání této knihy? Nemyslím, 

že bychom si měli namlouvat, že změníme globální kolonizaci 

kulturní sféry spektáklem, ale myslím si, že bychom neměli ani 

kňourat. Konec konců, spoiila nás touha po znovurozdání 

karet, nejen po navštívení kanonických momentů modernismu 

a „postmodernismu", ale také po záchraně mnohých aspektů 

kulturní produkce tohoto století před zapomněním, aspektů, 

které byly bucfto ignorovány nebo úmyslně potlačeny. Tím jsme, 

myslím, předložili daleko komplexnější obraz než byl ten, který 

předkládali nám, když jsme byli studenty. Kdo ví, třeba bude 

mít nějaký osvobozující účinek.

4 í20, 1921.1926.1928 •  1966- 1966b, 1960
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slovníček

sm ěna  značí odkaz na jiný termín ve slovníčku 

,fjnr itivní kultura
Pujgr afirmativní kultury byl poprvé použit filozofem Herbertem Marcusem 

$rv eseji .O afirmativnim charakteru kultury", v němž uváděl, že kulturní pro- 
jukc ze své podstaty podporuje stávající politické, ekonomické a ideologické 
-;X‘ iské struktury svou od zrodu legitimizující povahou. To znamená, že kul
ami rodukce nejen poskytuje podle všeho přesvědčivé důkazy o sociální 
,  sm ektivní autonomii jakémukoliv danému politickému systému, ale také 
,fer jžAuje nesouhlas a změnu, protože dosvědčuje status quo jako oprávně- 
-, a roduktivní svou vlastní existenci; nebo, jak kdysi řekl T. W. Adorno, .kul- 

•,,ra vou pouhou existenci nedovoluje společenskopolitickou změnu, kterou 
ořisi uje". Umělci, zejména od šedesátých let, se pokoušeli překonat 
Mar isův pesimistický závěr (zastoupený nejlépe obecnou afirmací Andyho 
Waf ola) a reagovali rozmanitou kritikou a nesouhlasem. A vlastně se dá říci,
.•e r  íasné úspěchy takových přístupů, jako je kritika instituci sedmdesátých 
«1. >ministické intervence let osmdesátých a gay aktivismus let devadesá
tý^ dokazuji, že formy kulturní opozice jsou schopny úspěšně pozvednout 
*eř( ié a politické povědomí. To ale neznamená, že kontinuální rozšiřováni 
arzt álu na druhé straně barikády, které transformuje kulturní opozici v pouhé 
tržr - a muzejní -  zboží, nepředstavuje permanentní výzvu umělcům a nevyža
duj od nich neustálou změnu strategii.

ale andrianismus
Ave igarda za svého života zaujímala různé pozice: byla v opozici k akademlc- 
«£' j  umění, zapojila se do politické kritiky, obrátila se dovnitř ke svým daným 
ma ;riálům nebo naopak ven k masové kultuře a tak dále. Ale to. co měly 
všť* hny tyto pozice společné, byl imperativ pokroku -  .udržet kulturu v pohy- 
Oc iak napsal Clement Greenberg v eseji .Avantgarda a kyC" (1939), .béhem 
■úi logického zmatku a násilí" (povšimněte si data vydáni eseje -  na pokraii 
dn ié světové války). Paradoxně však ve společnosti, která se přetváří nebo je 
■o. jouřená. tedy když jsou zpochybňovány .pravdy" tradice, může .kulturní 
tvc du ovládnout .nehybný alexandrianismus", .akademismus. v němž oprav
en. důležité otázky zůstávají nedotčeny, protože v sobě zahrnují kontroverzi, 
a v. němž se tvořivá činnost snižuje na virtuozitu v malých formálních detailech. 
di lože všechny velké otázky byly zodpovězeny precedentem starých mistrů". 
pí tle Greenberga se avantgarda poprvé objevila v polovině 19. století, aby
• • -ala na souboi tento zatuchlý stav věcí; ale takovýto alexandrianismus je 
se va jednorázovou záležitostí. Iluze velkého hnuti, která zakrývá realitu tyran- 
s* - stagnace, může být pravidlem spíše než výjimkou v kapitalistické společ- 
nt ati; a pokud tak tomu je -  pokud problém alexandrianismu nezmizel -  pak 
ne i  mizela ani potřeba avantgardy.

a jgísmus
T r,to termín, vytvořený Kazimírem Malevičem kolem let 1913-1914, se vzta
hy,e k jeho souboru dél, která vznikla ve steiné dobé. kdy přetvářel idiom syn
tetického kubismu do svého vlastního druhu abstrakce, suprematismu. který 
s ětlo světa spatřil v roce 1915. Walevič na svých alogických plátnech překrý-
* il figury, které spolu nesouvisely, zobrazoval |e. iako by byly ilustrovány ve 
Rovníku, a radikálně je stavěl do kontrastu co do měřítka, jako by nemohly 
patřit do té samé scény -  tím se snažil o vytvořeni obrazového ekvivalentu 
.'ransracionální* (nebo zaumné) poezie, jakou vytvářeli ieho přátelé Alexei 
Kručonych a Velemir Chlebnikov.

anomie/anomický
Tento termín, poprvé definovaný Emilem Durkheimem v roce 1894, byl obecné 
užíván v sociální historii a teorii k popsání určitých historických formaci spole
čenské deregulace, období, v nichž byly fundamentální smlouvy společenské 
atiky, které tradičně regulovaly interakci mezi subjekty a mezi subjektem a stá
tem. zrušeny. V současnosti bychom mohli typické příklady růstu sociální

anomie nalézt v obecných postojích kapitalistického neoliberalismu, který sys
tematicky odstraňuje fundamentální společenské instituce jako vzdělání, 
zdravotnickou péči a elementární politické procesy účasti a zastupování 
(např. odbory). Přeneseme-li tento termín do estetických a uměnovědných 
debat, pak označuje pracovní podmínky kulturních tvůrců, pro něž jsou utopic
ké avantgardní aspirace nebo jen touha po minimu sociopolitické relevance 
mrtvé. Nepřítomnost soclopolitických dimenzí v umělecké tvorbě nevyhnutelné 
vede k anomickému stavu v kultuře obecné (např. Jeff Koons, Matthew 
Barney), kde neollberální principy spekulace a Investičních možnosti, hnané 
příslibem maximalizace zisku, vládnou politice umělců, sběratelů stejné jako 
institucí. Kultura v podmínkách anomie získává přinejlepším znaky s i m u l a k r a  

legitimizace a prestiže, a v nejhorším případě znaky uzavřeného systému spe
cializované investiční expertizy,

aporie/ aporetický
Termíny aporie a aporetický pocházejí z filozofie a rétoriky a popisují to, co se 
zdá být takměř neoddělitelně nezbytnou podmínkou uměleckého díla: to, že 
vytváří téměř vnitřně nerozlišitelné struktury paradoxního rozporu, Například 
že |e zároveň zobrazující a přitom na sebe odkazující; že si nároku|e autonomní 
status a přitom je naprosto podrobeno Ideologickým zájmům; že si nárokuje 
svobodu od instrumentallzBce a přitom je determinováno masově-kulturním 
rámcem a silnými ekonomickými zájmy -  to jsou |en některé ze zřejmějších pří
padů uměleckých aporií v současnosti Jemnější aporetlckou strukturou by 
mohlo být tvrzeni estetického, že je všeobecně čitelné a přitom je vždy omeze
no na privilegované situace Interpretace a přijeti. Aporetlcká |e také touha 
uměleckého díla rozšířit řady svých diváků za účelem Síření kritické reflexe, aby 
nakonec skončilo v masové-kulturnlch formacích dychtivé negenerujlcl kultury 
spektáklu, A tak můžeme tvrdit, že aporetícké se ve skutečností stalo jedním 
ze základních řečnických ir o p ú  estetického v současné době. Zůstává nejas
né, zda je reaktivní -  v tom smyslu, že každé umělecké dílo musl čelit neřeši
telným rozporům -  nebo zda je proaktivnl v tom smyslu, že je přesné toto 
funkcí uměleckého díla, aby podvracelo a ímplodovalo danosti a jistoty v beha- 
vlorálních a perceptivních strukturách všedního dne tím, že je bude konfronto
vat s nepřetržitou palbou neřešitelných rozporů.

a r t  a u tre

Ve významu .jiné uméní", nebo doslovněji .uměni, které je jiné", byl tento výraz 
poprvé použit v roce 1952 francouzským kritikem Michelem Taplé. aby spojil 
uméní Jeana Dubuffeta. Jeana Fautriera a Wolse (který zemřel v roce 1951), 
stejné iako jejich imitátorů a eklektického kompendia umélců abstraktního 
expresionismu čl neosurrealismu pod jednotným transparentem. Taplé jej záhy 
nahradil termínem, který měl poněkud trvalejší úspěch, art Inlormel (i když 
Dubuffet a Fautrier tento očernili steiné jako art autre). Viz informel

atavismus
Z latinského výrazu pro .pra-prarodiče", .atavlsmus" označuje tendenci připo
mínat, v daném znaku, předka staršího než rodič. V 19. století, vétšinou pod 
vlivem rasové biologie, atavismus nabyl patologického zabarveni, takže tato 
podobnost méla označovat návrat k nemocnému stavu, který ustal o generaci 
čl dvé dříve. V tomto užiti má tento termín vedlejší význam regrese do primitiv
ního nebo degenerovaného stavu, dvojsmyslně fyzického, psychologického, 
nebo obojího, a tato negativní konotace má stále dozvuky v uméleckokrltic- 
kém a kulturním diskurzu.

biografismus
V sedmdesátých letech, s ústupem modernismu, začala formální logika 
abstraktního uméní blednout a dávala prostor novému přesvědčení, že 
význam avantgardních dél je možno najít v umělcově životě, pro nějž mohlo 
dilo sloužit jako emblém. V tomtéž období byl biografismus vystaven zuřivé kri
tice. jako třeba v eseji Rolanda Barthese .Smrt autora“ (1968) a bojovném



„Co na tom sejde, kdo mluví?" Michela Foucaulta („Co je to autor?“ [1969]).
Po Freudových dílech Leonardo da Vinci a Vzpomínka na jeho dětství (1910) 
začali historikové umění a kritici pátrat v biografických informacích po sympto- 
matických detailech, které by jim pomohly dílo „rozluštit". Picassův zvyk signo- 
vat malby a kresby nejen svým jménem, ale také přesným datem, a dokonce 
hodinou jejich zhotovení, dodával této myšlence na vážnosti. Jaume Sabartés, 
Picassův sekretář, předpokládal, že když budeme sledovat tuto stopu, „záhy 
objevíme v jeho dílech jeho duchovní nestálost, osudové okamžiky, uspokojení 
a trápení, jeho radosti a potěšení, bolest vytrpěnou v určitý den nebo v určitý 
čas daného roku".

ca ///g ra m m e /ka lig ra m /ka lig ra m a tic ký

V roce 1918 Guillaume Apollinaire publikoval svazek svých calligrammes, které 
složil, zatímco byl izolován v zákopech během první světové války. 
Calligrammes jsou básně sestavené tak, že slova na sebe vezmou tvar věci 
v básni zmiňované. Jedním z příkladů je „II pleut” (prší) s písmeny sestupujícími 
vertikálně v imitaci deště; dalším je „Vázanka a hodinky" s oběma předměty 
vypodobenými slovy básně. Podobné kombinace jazyka a obrazu jako v kubis
tické koláži nebo malbách Jaspera Johnse a Edwarda Ruschy jsou proto 
nazývány „kaligramatickými".

d ic o lla g e

Dócollage byla předpovězena spisovatelem, pozdním surrealistou. Léem 
Maletem. který v roce 1936 naznačil, že v budoucnosti bude proces koláže 
přenesen z malého měřítka a intimní sbírky nalezených a nalepených zbytků 
každodennosti (např. Kurt Schwitters) prostřednictvím agresivní expanze do 
velkoformátových rámců reklamních billboardů, které tehdy stále více zabíraly 
kdysi veřejné urbánní prostory. Tato Maletova předpověď se naplnila až 
v poválečné Paříži v tvorbě skupiny mladých umělců, kteří byli stejně rozčaro
vaní jak ze surrealismu, tak z art brut neboli a r t  a u t r e . Jacques de la Villeglé 
a Raymond Hains iniciovali décollage v roce 1946 tak. že sbírali potrhané bill
boardy a přenášeli jejich zbytky do obrazového formátu, přičemž svou práci 
prohlašovali za úmyslný akt spolupráce s anonymními vandaly, kteří se stavěli 
moci produktové propagandy. Tato spolupracující dimenze stejně jako 
naprosto náhodná povaha nalezených lacerací byly důležitými aspekty tohoto 
procesu. Décollage se postavila do komplexního dialogického vztahu ke kultu 
Pollockova malířského allover tím. že ji nahradila allover strukturou textuality. 
Byla to také první poválečná aktivita, která přenesla uměleckou tvorbu do prů
sečíku urbánního architektonického prostoru, reklamy a podmínek textuality 
a Čtení v nově vznikajícím režimu pokročilých forem spotřební kultury.

d e d u k tivn í s tru k tu ra

Kubistická souřadnicová siř/mřížka je prvním příkladem tohoto druhu malířské 
kompozice, která měla později ve 20. století zahrnovat malby Franka Stelly. 
Odvozena od tvaru plátna a opakujíc jeho vertikální a horizontální okraje v řadě 
paralelních linií je mřížka příkladem kresby, která nevymezuje zobrazující 
objekt, ale zrcadli povrch, na který mé být nakreslen, .nezobrazuie" nic než 
povrch samotný. Stella toto „zrcadlení" ještě zdůraznil tím, že maloval své 
obrazy do excentrických tvarů jako V nebo U. S jeho kresbou, paralelní k hra
nám plátna, aby vytvořila sérii soustředných pruhů, tu nejenže nebylo pochyb, 
že to, co je zobrazováno, je tvar sám. ale nebyla tu také žádná možnost číst 
„hloubku" nebo lluzionistický prostor v povrchu, který byl natažený jako na 
bubnu neustálým zobrazováním sebe samého. Kritik Michael Fried tuto proce
duru nazval „deduktivní strukturou".

de sub lim a ce
Koncept desublimace figuruje rozporuplným způsobem v kritice a psychoanaly
ticky ovlivněné historii umění. Coby zjevná reakce na Freudův model s u b l im a c e , 

předpokladu jakéhokoliv druhu kulturní produkce, tento kontramodel popisuje 
zejména společenské podmínky, které maří schopnost subjektu sublimovat libi- 
dinózní požadavky a diferencovat prožitek v čím dál komplexnějších formách 
společenských vztahů, vědomostí a produkce. Adomova kritika „desublimace" 
poslouchání hudby, povstávající z technologii hudební reprodukce, jako je rádio 
nebo gramofon, slouží za dobrý příklad. Zde je desublimace identifikována jako

společensky a historicky determinující faktor kulturního úpadku způsobe- 
masově-kulturními formacemi. Ale ve své opoziční definici na sebe des t 
vzala význam strategie, která upřednostňuje konfliktní impulzy v esteti 
objektu samotném. Společenskému prosazování sublimace je oponc . a 
estetickými gesty, procesy nebo materiály, které diskreditují sublimaí^ 
díla vysokého umění. Desublimace je rozehrána v dialektice vysoké un ■ 
sus masová kultura, patrné po celé 20. století jako kontraztotožněni se 
grafií a technologiemi masové kultury za účelem znehodnocení falešnt 
mie nároků, kterými modernismus podpíral své mýty. Zároveň tato ant 
gesta podtrhují to, že všechny akty sublimace jsou vždy akty libidinbzr 
potlačení a že umělecké dílo je jediným místem, kde se tyto rozpory ui- 
důrazným dovoláváním se somatického původu umělecké tvorby.

d ia ch ro n ický /d ia ch ro n n í

Tento termín, odvozený z řeckého jazyka, existoval již před tím, neí e 
užil švýcarský lingvista Ferdinand de Saussure ve svém Kurzu obecni 
ky, publikovaném posmrtně v roce 1916, kde jej postavil do přímého; 
du k s y n c h r o n n ím u . Ve významu „trvající v čase" popisuje jakýkoliv pr 
nahlížený z hlediska jeho historického vývoje. Diachronni studium |az\ 
zabývá výlučně jeho evolucí (například přechodem ze staroangličtiny o 
časné angličtiny).

d ia lo g ism u s /d ia lo g ický

Dílo Michaela Bachtina se do světa strukturalismu dostalo v šedesátv 
letech, když skupina východoevropanů -  mezi nimi Cvetan Todorov a 
Kristeva -  emigrovala do Francie a přinesla s sebou znalost ruského lir 
kého díla, které bylo předtím na Západě neznámé. Román jako dialog 
a Problémy Dostojevského poetiky (1929) byly důležitými zdroji Bachtr 
pojmu dialogismu -  dialogického principu. Dostojevského romány. ia* I 
zjistil, jsou polyfonické. což znamená, že tu existuje „pluralita nezávis', 
a nesmíšených hlasů a vědomí". „To, co se v jeho díle odvíjí," píše Bac- 
„není mnohost postav a osudů v jednom objektivním světě, osvíceném 
autorským vědomím; spíše je to pluralita vědomí, s rovnými právy a ka 
svým vlastním světem, které se kombinují, ale nespojují v jednotu událc 
Konvenční román, jemuž je tato technika protikladem, se pokouší syntt 
tyto hlasy ve vizi jediného vědomí -  autorova -  a tak utváří monologick. 
mír. Dialogický princip přenáší Bachtinovo chápání jazykového výroku, 
byl strukturalismem vyobrazen jako kódovaná zpráva poslaná mezi ode 
lem a příjemcem. Místo toho Bachtinův dialogismus předpokládá, že ja- 
takováto zpráva by vzala v potaz pozici příjemce, a tudíž byla touto poz 
ovlivněna: obracejíc se na ni, vyvracejíc ji, uklidňujíc ji, svádějíc ji.

duróe

Francouzský filozof Henri Bergson. jehož dílo bylo vysoce hodnoceno it 
futuristy, dával do opozice „objektivní čas' a „subjektivní čas", který na 
durée (trváni). Zatímco „objektivní čas" je přestrojeným prostorem, jak s* 
Bergson domníval (a odtud prostorové prostředky k jeho měření nebo z 
zeni; hodiny, ručička), subjektivní čas prožitku plyne nedělitelné a jeho ir 
ni chápání je jedním z prostředků, kterým lidské vědomí přistupuje ke sv• 
ústřední jednotě. Bergsonovy názory, velice vlivné v prvním a druhém de: *
(v roce 1927 mu byla udělena Nobelova cena za literaturu), byly požděn z; 
nény psychoanalýzou, pro niž je lidská psýché polem rozděleným konflikt! 
silami, ale od šedesátých let se opět stávaly obecně uznávanými, do velkť- 
míry diky dílu francouzského filozofa Gillesa Deleuze.

en tro p ie
Zákon entropie, který je druhým zákonem termodynamiky, odvětví fyziky za 
ženého v 19. století, předpokládá nevyhnutelný zánik energie v jakémkoliv 
daném systému, a tudíž i nezvratné rozpuštění jakékoliv organizace a návrat 
ke stavu nediferencovanosti. Koncept entropie měl okamžitý a obrovský 
dopad na lidovou představivost, zejména proto, že příklad, který si Sadi 
Camot. jeden z jeho tvůrců, zvolil, byl fakt. že naše sluneční soustava nevy
hnutelně vychladne. Záhy byl importován do mnoha vědomostních oblastí, 
nejen do tradičních přírodních věd. ale i do humanitních oborů, a přitahoval
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játem autorů tak rozdílných, jako byli Sigmund Freud v psychologii, Claude 
Levi-Strauss v antropologii a Umberto Eco v estetice. I když způsob, kterým 
se slova stávají klišé a postupné ztrácejí svůj význam -  téma nesmírně důležité 
pro modernistické spisovatele počínaje Stéphanem Mallarméem -  může být 
charakterizován jako entropický proces, je to až adopce konceptu entropie 
teoretiky informace Claudem Shannonem a Norbertem Wienerem v pozdních 
čtyř ;átých letech, která jej přímo aplikuje na oblast komunikace. Podle jejich 
3ef uce čím méně informačního obsahu zpráva nese, tím je entropičtější: 
nav>y byl například každý americký prezident zavražděn, ohlášení smrti by 
by1, vysoce entropické; naopak, jelikož americký prezident je jen zřídka 
za', ažděn, vražda Johna F. Kennedyho měla pro média výjimečnou informační 
ho: notu. Dokud si Robert Smithson v šedesátých letech entropii nevybral 
co: i  své hlavní motto, byla vnímána jako jakási temná zlověstnost.
Fa: linován silou a nevyhnutelnosti entropie v jakémkoli procesu, Smithson ji 
vru nal pozitivně, jako by kritizovala lidstvo a jeho předstírání, že je jedinou uni- 
ve' ální podmínkou všech věcí a tvorů.

ep s tem olog ie
Te ito termín, odvozený z řeckých slov epistémé (věda, věděni) a logos (studi- 
ur diskurz), zprvu znamenal teorii poznání nebo védy. Na počátku 20. století 
vš .k zásadní krize v základech matematiky a fyziky vedla k epistemologickým 
zkoumáním -  tedy kritické analýze obecných principů a metod vědy -  v oblasti 
či ‘é logiky, což je proud, který stále dominuje v anglosaské epistemologii.
D. 'ší trend, působící zejména ve Francii bezprostředné v poválečném období 
(C iston Bachelard, Alexandre Koyre a Georges Canguilhem) a ve Spojených 
si itech reprezentovaný Thomasem Kühnem, se zaměřil na formování vědec
ky :h disciplín a interní evoluci vědeckých teorií. A z tohoto odvětví epistemolo- 
g i odvozuje Michel Foucault svůj termin epistémy v Rádu věci coby specifický 
zi jsob, kterým je vědění vyjadřováno v různých vědách, nebo spíše diskurziv- 
n h tvorbách, v určitých specifických obdobích, které determinují, co je 
v lané době myslitelné. Zatímco historický posun z jedné epistémy do druhé 
if vždy poznamenán zlomem, každá epistéma je charakterizována specifickým 
ir kupením několika dominantních dlskurzů, které všechny podléhají témuž 
s udržnému modelu. V Rádu věci Foucault identifikoval a rozebral tři po sobě 
n sledující epistémy západního myšleni: epistému renesanční, která byla 
p isedlá podobností, epistému klasického období, pro niž bylo zásadní zobra- 
z ní, a epistému modernity, která s sebou přinesla zrod humanitních věd.

t k tu r a
1 ;nto termín označuje výrazný posun v hodnocení řemeslné schopnosti 
a uměleckých dovedností v provedení malby nebo sochy. Faktura hrála velkou 
’ li v posuzování malířských technik do konce 19. století (již Seurat se tomu 
t ostavil svou mechanickou fakturou v divizionismu), ne-li do počátku 20, sto- 
i ti. Její postaveni coby kritéria estetického soudu zmizelo s nástupem kolážo- 
■) estetiky v kubismu. Ale i v čase své platnosti prošla faktura dramatickými 

. něnami: od pojetí malby jako aktu manuální bravury a ukázky virtuozity 
a dovedností po modernistické trváni na téměř molekulární jasnosti v provede- 
' i každého detailu a transparentnosti procesů tvorby a umístění (což začalo 
u Cézanna a kulminovalo v kubismu). S nástupem kolážové estetiky se z malby 
tal objekt spíše než substrát iluzionistických a perspektivních konvencí a do 
é míry, do jaké aspirovala stát se objektem soudobosti. podrobovala se este- 
ice. která napodobovala výrobu a índustriální montáž -  a zostuzovala údajné 
svátý prostor řemeslné malby. Takže faktura nyní znamenala stupeň, do jaké- 
no malířský nebo skulpturálni předmět stavěl do popředí svůj status a podmín
ku toho. že byl vyroben, a to sebezpytným odhalováním principů svého vlast
ního vytvoření a procesů své výroby (spíše než předstíráním, že se objevil 
z transcendentální inspirace nebo nadpřirozeného talentu). Umělec, který pod
trhuje fakturu, tak demytízuje tvůrčí proces a umělecký objekt sám natolik, 
nakolik faktura činí objekt samotný průhledné nahodilým spíše než autonom
ním, natož transcendentálním.

fallogocentrismus
Tento feministický výraz komplikuie koncept lo g o c e n tb is m u , rozvinutého filo
zofem Jacquesem Derridou, konceptem .falu" rozvinutým psychoanalytikem

Jacquesem Lacanem. Pokud „logocentrismus" označuje neustálé privilegium, 
kterého se v západní kultuře dostává řeči, „sebepřítomnosti“ mluveného slova 
(tak jako u Slova neboli logu Božího), pak předpona „far napovídá, že toto pri
vilegium je podporováno symbolickou mocí připisovanou v té samé tradici falu 
coby hlavnímu signifiantu veškerého rozdílu -  hlavnímu proto, že označuje fun
damentální rozdíl ze všech nejdůležitější, rozdíl mezi pohlavími. Pro feministic
ké umělkyně a teoretičky je toto privilegium ideologií, ať už je jakkoliv vžité, 
subjektu a kulturním formacím; může být podrobeno radikální dekonstrukci.

fenom eno log ie
V šedesátých letech překlad Fenomenologie vnímání (1945) zpřístupnil tvorbu 
Maurice Merleau-Pontyho anglicky mluvícím umělcům a vyvolal kolektivní 
meditaci o způsobu, jakým prostorové souřadnice vidění determinují význam 
objektů. Jelikož |e tělo jednotlivce prožíváno v jeho orientaci v prostoru -  jeho 
hlava nahoře, chodidla dole, jeho přední část fundamentálně odlišná od zadní, 
kterou ani nevidí -  toto tělo provádí „preobjektivní“ význam, který určuje, jaké 
tvary jednotlivec musí tvořit. Preobjektivní význam je ovšem jiným způsobem, 
jak nazvat abstrakci; a tak byla fenomenologie chápána jako podpora myšlen
ky abstraktního umění.

fe t iš /te tlš is m u s
V antropologickém slova smyslu je fetiš jakýkoliv objekt obdařený kultovní 
hodnotou nebo autonomní moci, často zkonstruovanou coby magickou nebo 
božskou, kterou, vzato racionálně, nemá. Termín, který má složitou etymologii
-  původně byl užíván portugalskými a nizozemskými obchodníky k označení 
věci, které africké kmeny vyňaly z obchodování (podle Evropanů iracionálně) -  
fetiš začal označovat nejnižší formu spirituality v různých popisech nábožen
ství (např. u Hegela); tedy představoval pověrčivou vulgaritu pouhé věci, která 
je považována za svátou entitu. Tento pojem fetiše -  předmětu nadhodnoce
ného svými tvůrci způsobem, že jsou jim ovládáni -  Karel Marx a Slgmund 
Freud užili v kritickém smyslu. Ve slavné pasáži z Kapitálu (první díl, 1867)
Marx tvrdí, že dělba práce v kapitalistické výrobě vede k tomu, že zapomíná
me, jak jsou komodity vyráběny, s tim výsledkem, že to vede k jejich „fetišlza- 
ci” -  dáváme jim magickou moc. A o několik desetiletí později Freud uvedl, že 
veškerý erotický život zahrnuje nějaký fetišismus, nabytí neživých objektů libi- 
dinóznl energií. Zkrátka jak Marx, tak Freud naznačovali, že my osvícení 
moderni lidé jsme také někdy fetišisty. Ve všech třech definicích -  antropolo
gické, marxistické, freudovské -  se fetišismus stal ústředním konceptem kul
turní kritiky. Je také polyvalentní kategorií objektu, které se modernisté znovu 
a znovu dovolávají, aby otestovali dané parametry -  kulturní, ekonomické
a sexuální -  uměleckého díla.

foném

Foném je nejmenší samostatná jednotka vyslovované řeči, atom jazyka. 
Fonémy jsou hlasovými zvuky, které nemohou být rozloženy na menší jednot
ky. Přídech na hláskách p, t, k v angličtině například není fonémem, protože 
nemá rozlišující funkci. Tentýž zvuk na počátku slova „halr“ je fonémem, proto
že rozlišuje toto slovo od slova „heir“ , v némž chybí.

G esa m tkun s tw e rk

Německý termín, který lze přeložit jako »dokonalé umělecké dílo", byl užit 
hudebním skladatelem Richardem Wagnerem k označení estetické ambice 
svých velkých oper -  zahrnout všechna umění do jednoho hudebního divadla, 
vyvolat takový estetický prožitek, který by byl svou silou ne-li spásný, pak při
nejmenším rituální. Poté však pojem začal žít svým vlastním životem (v jistém 
smyslu začal být uměleckým fetišem ), záhy se stal ústředním pro většinu pro
jektů, které si nárokovaly transcendentální nebo totální dimenzí umění 
včetně různých uméní nominovaných na hlavní formu, která do sebe měla 
pojmout všechny ostatní. A tak například v secesi to byl design, který fungoval 
jako tento dominantní termín; v hnuti De Stijl to byl malovaný panel; 
v Bauhausu to byla budova (na obálce základního programu Bauhausu byl 
otištěn dřevořez gotické katedrály, která v alegorické mluvě zastřešovala 
všechna ostatní umění a řemesla). A právě proto, že zahrnoval všechna 
uméní, stal se Gesamtkunstwerk nepřítelem dalšího imperativu modernismu,



„specifičnosti média", která definovala každé umění v rozdílnosti vůči ostat
ním. I když se dnes pojem Gesamtkunstwerk může zdát archaický, nevymizel: 
znovuzrodil se v happeninzích a jiných perfomancích po druhé světové válce, 
žil ve spektáklech nového realismu a pop-artu a našel obrodu i v mnohém 
instalačním umění dneška.

G esta lt psycho log ie
Vznikajíc ve třicátých letech, v dílech Wolfganga Köhlera a Kurta Koffky,
Gestalt psychologie se zrodila z vyvrácení behaviorismu, který byl tehdy panu
jící teorií lidského mentálního vývoje. Behaviorismus vykresloval lidské a zvířecí 
chováni jako sérií naučených automatických reakcí na opakované stimuly (tak 
jako zvonek, který doprovázel krmení, vyvolá u psa slinění [stimul/reakce], 
i když jej žádné krmení nedoprovází). Tento pohled na lidskou existenci jako 
naprosto pasivní, co hůř, naprosto otevřenou ničemnému tréninku, znepokojo
val gestaltisty. kteří se snažili teoretizovat činnost probíhající v lidském subjek
tu -  aktivitu nezbytnou k pochopení a tvůrčí reakci na okolí. Zaměřujíce se na 
perceptivní aparát, kterým je obdařen každý lidský subjekt, gestaltisté odmítali 
pouhý empiristický pohled na vnímáni, podle něhož lidské oko utváří obraz 
světa pasivní zvnitřněním vizuálních stimulů, které dopadají na sítnicové pole. 
Místo toho tvrdili, že lidský pozorovatel od narození ovládá toto pole vytváře
ním dedukci, v nichž se prvky sítnicového vzoru spojují a vytvářejí „figuru" 
a vše okolo figury pak tvoří „pozadí". Tato aktivně konstituovaná „figura” byla 
nazvána gestalt (neboli tvar), což dodatečně znamená sílu spolu souviset, pro 
niž měli gestaltisté termín „praegnanz". Vzhledem k období, kdy se Gestalt 
psychologie vyvíjela, je jasné, že vzestup fašismu přidal tomuto učení na 
urgentnostl.

g ra fém

V běžném významu je grafém nejmenší jednotkou psaného projevu, prvkem 
psaní, který nemůže být rozložen na menší významové jednotky. Ještě než 
může něco znamenat, každý lineární depozit se vztahuje k jinému světu kresby 
nebo významu, ať už je to dřevěná linka mechanického kresliče, nebo následu
jící tah ilustrátora kreslených seriál, nebo uculujlci se kontura reklamního ilus
trátora. Tato asociativní identifikace je dilem grafému, nebo psané značky, 
z níž ie utvářena veškerá kresba.

hege lian ism us

Tato zkratka má signalizovat některé z myšlenek Georga Wilhelma Friedricha 
Hegela (1770-1831), největšího filozofa počátku 19. století, které se však uká
zaly jako aktuální pro mnohé umělce a kritiky o století později. Podle Hegela se 
historie odvíjí v dialektických stadiích skrze protiklady, v plynutí thesis, antíthe- 
sis a synthesis k sebeuvědomění si Geist (Mysli nebo Ducha). Podle Hegela se 
všechny aspekty společnosti a kultury podílejí na tomto pochodu Ducha ke 
svobodě a mají být hodnoceny podle toho, jak přispívají k jeho vývoji. V tomto 
schématu tedy existuje přirozená hierarchie uměni -  od nejmateriálnějších 
k nejspirituálnějším, od architektury přes sochařství a malbu (stejné založené 
a kultivované) k poezii a hudbě, které všechny kulminuji v čiré reflexi filozofie. 
Tento idealismus, s příslibem uměleckého zdokonalení a kulturního pokroku, 
ovlivnil mnohé modernisty, zejména abstraktní malíře jako Kazimíra Maleviče 
a Pieta Mondriana, kteři měli transcendentálni aspirace.

h e gem o n ie /h ege m on ický

Tento termín, který se objevuje v díle jak Lenina, tak Mao Ce-tunga. je nejčas- 
téji spojován s myšlením italského marxisty Antonia Gramscího. Ve svých 
Sešitech z vězeni, které psal, když byl vězněn fašisty. Gramsci tvrdí, že moder
ní moc není limitována přímým politickým vládnutím, ale že působí také pro
střednictvím nepřímého systému společenských instituci a kulturních diskurzů, 
které prosazují ideologii vládnoucí třídy jako přirozenou, normální, rozumnou 
a každodenní. Takováto diskurzivní moc se může zdát o něco mírnější než 
přímé podrobeni, ale je také rafinovanější a opozice na ni musí být podle toho 
připravena: „revoluce" tedy spočívá nejen v získáni kontroly nad politikou 
a ekonomikou, ale také v transformaci forem vědomí a prožíváni. V této redefi- 
nici politiky jako boje o hegemonii umění a kultura nabývají na důležitosti: 
nejsou již chápány jako „nadstavbové" efekty samotné ekonomie. Tato revize

implikuje -  někdy romanticky -  že politická změna může být provedena kr ■ 
kými intervencemi do umění a kultury.

he rm eneu tika

Odvozena z řeckého slova znamenajícího „interpretovat", hermeneutika 
vztahovala na první exegezi Bible, která byla považována za historicky se 
mentovaný text, jenž se nedá číst přímo. Hermeneutika tak začala označ 
jakoukoliv metodu interpretace, která se snaží nalézt význam textu mir- 
samotný. Německému filozofovi Wilhelmu Diltheyovi z konce 19. století 
me za první zkoumání vztahu mezi historií coby akademickou disciplino 
a hermeneutikou. Dilthey tvrdil, že mezi humanitními védami, jejichž tak■ 
mohou být uchopena pouze interpretací, a přírodními vědami, jejichž fakt 
mohou být empiricky verifikována, existuje radikální rozdíl, a stavěl se ta» 
přímé opozice k pozitivistickému názoru, podle nějž byla ideálním mo<lf 
věděni fyzika. Diltheyho zkoumání historie, jeho analýza toho, jak jsou la- 
považována za historická a jak jsou kauzálně spojována, jej vedla k fom 
toho, co nazýval „hermeneutickým kruhem": abychom mohli interpretov •• 
dokument, potřebujeme nejdříve chápat nejen jeho celek, ale i kulturu, ti 
které patří (nebo žánr, jehož je ukázkou, nebo záměr autora), ale přitom > 
chápání tohoto širšího kontextu závisí na znalosti podobných dokumer'

ideo g ra f

Odmítán většinou současných lingvistů, kteří jej shledávají nedostačuj: 
vznikl tento termín v 19. století, kdy popisoval symbol, který přímo zobr 
myšlenku spíše než její pojmenování (čínské znaky a egyptské hieroglyf, 
dlouho považovány za čiré ideografy nebo ideogramy, nebo dokonce p - 
gramy, ale nyní již víme, že jejich složité útvary zahrnuji zdaleka více než t* 
pouhý zobrazující proces). Slovo ideograf si přivlastnil Barnett Newman 
1947 jako prostředek, který měl osvětlit významový modus, který chtěli 
a jeho umělečtí kolegové jako Mark Rothko a Clyfford Still zahrnout do e 
umění. V opozici k modelu, který přinesl surrealismus (a jeho symbolick 
dření odvozené z Freuda), a abstrakce (kterou odmítal jako formalistni c . Ic 
se Newman uchýlil k umění indiánů ze Severozápadního pobřeží, ktere 
terizoval jako „ideografické obrazy". Jelikož pro umělce kmene Kwakiut 
napsal Newman, „byl tvar živou věcí, prostředkem pro abstraktní myšle 
proces, nosičem těch děsivých pocitů, které pociťoval v hrůze z neznáma 
Ačkoliv termfn ideograf používali někteří kritikové v psaní o pseudoglyf« - 
tazích, které plnily plátna jeho přítele Adolpha Gottlieba do poloviny páde 
tých let. z Newmanova slovníku zmizel téměř hned, co jej tento umělec ci
vil. Newman nejen že si uvědomil, že vskutku ideografický modus korm, ■ 
by vyžadoval vytvoření kódu sdíleného tvůrci a příjemci zprávy, ale v roce 
si již ani nepřál ve svém umění zobrazovat „čiré myšlenky", ani se nedorr' 
že by to bylo možné.

ik o n ický
Americký filozof Charles Sanders Peirce, který usiloval o analýzu činnost: 
znaků, pociťoval potřebu rozdělit záplavu znaků do zvládnutelného počtu 
buzných typů. Tři druhy, které vydělil pro tuto potřebu, byly: symboly, ikor 
a indexy. Tvrdil, že každý z těchto typů má jiný vztah ke svému referentu r 
věci, kterou zastupoval), symboly mají podle něj čistě konvenční (tedy do^ 
nutý) vztah -  dokladem toho by mohla být slova jazyka; indexy na druhou 
nu mají kauzální vztah, protože jsou stopami příčiny, tak jako stopy v pisku 
nebo zlámané větve v lese jsou stopami tvora, který tudy prošel: třetí vztah 
ikony není ani kauzální, ani konvenčni, ale je založen na podobnosti; vypac 
jako referent bucíto sdílením jeho tvaru (tak jako mapa), nebo vyjadřováním 
jeho tvaru (tak iako ie tomu u fotografie). Problémem této úhledné sémiolog'' 
(nebo studia typů znaků) je to. že znaky jsou spíše smíšené než čisté; fotog' 
fie jsou jak ikonami, tak indexy; a zájmena jsou jak symboly, tak indexy (rete 
rent zájmena .já" je způsoben zdrojem výroku -  mluvčím -  v toku řečí).

iko n o g ra fie
Tento přistup ke studiu obrazů a objektů se zaměřuje na otázku významu 
(více než na, dejme tomu. otázku formy, stylu atp.) a často odkazuje na 
zdrojové texty mimo samotné umělecké dflo. Termín je nejčastéji spojován
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se iménem původně německého historika uměni Erwina Panofského 
i 1892—1968), který navrhl ikonografii coby základní operaci dějin uměni záhy 
po svém odchodu z nacistického Německa do Spojených států na počátku 
tři atých let. (V těchto počátečních letech akademické disciplíny ikonografie 
naoizela výhodu techniky, která mohla být vyučována a reprodukována -  
pr .fesionalizována.) Panofsky navrhl tři úrovně významu v umění: „primární 
neoo přirozený námět” , který lze uchopit „preikonografickým popisem" díla: 
.s-skundární nebo konvenční námět” , který lze vztáhnout na známá témata 
v i jltuře obecně (v tomto spočívá skutečná ikonografie), a „vlastní význam 
ntoo obsah” , který zahrnuje „základní postoj národa nebo doby, třídy, nábo
j i  íského nebo filozofického přesvědčeni -  vztahující se k jedné osobnosti 
a vyjádřený v jednom díle” (Panofsky nazývá tuto úroveň, která připomíná 
p ;em kunstwollen, „ikonologií”). Ikonografická analýza se hodí na starově- 
ki středověké a renesanční umění a architekturu, které byly ovlivněny kla
sí .kou mytologii a křesťanským učením, spíše než na moderní tvorbu, která 
č sto zpochybňovala presumpci ilustrováni vztahu mezi obrazem a textem 
ri ,'nými způsoby (např. prostřednictvím abstrakce, náhody, nalezenými 
r bo ready made předměty).

ir fo rm ě

0 gorges Bataille, oponent André Bretona coby vůdce surrealistické skupiny 
u nělců a spisovatelů, vytvořil ve dvacátých a třicátých letech svůj vlastní časo- 
p s s názvem Documents. Tento časopis publikoval slovník definic pro termíny 
l «o „slina” , „oko” a informe (neboli beztvaré). Informe, napsal, nemůže mít 
c jfinici; mohlo mít jen úkol, protože jeho prací je zničit svět klasifikaci „dekla
sováním” jazyka nebo jej svrhnout. Tímto způsobem, tvrdil, by slova již nic 
r spřipomínala, ale beztvará by operovala jako pavouk nebo slina. Alberto 
( lacometti, který tvořil v modu beztvarosti, zamlžil rozdíly mezi mužským 

ženským (na čemž stojí koncept rodu) v dílech jako Zavěšený míč.

fo rm e l

! dyž v roce 1962 francouzský spisovatel Jean Paulhan publikoval svou knihu 
Art informel, obrat, který poprvé užil Michel Tapié o desetiletí dříve, nezískal 

i a jasnosti. Tou dobou označoval postkubistické obrazové (nebo nakonec 
sochařské) mody, ve kterých figura, abstraktní nebo ne, nebyla snadno čitel-

• á, ale spíše se vyjevila ze směsice gest nebo akumulace hmoty ve vědomi 
iváka. Většina malířů, kteří byli s tímto označením spokojeni, je také nazývána 
ASlSTÉ.

i te r te x t
/  definici d ialo g is m u  je uvedeno, jak Bachtinův koncept dialogu modifikoval 
)braz strukturalistického výroku, aby ukázal, jak je odesílatelova zpráva vždy 
ovlivněna představovanou příjemcovou reakcí. Další modifikace tohoto diagra
mu se týká kanálu vysíláni a přijímání, který strukturalisté nazvali „kontaktem", 
;ako by to byl telegrafní drát otevíraný výrokem. Bachtin tento kanál přejmeno
val na „intertext” , protože to neni neutrální spojení „kontaktu” , ale svét asocio
vaných vztahů, které si odesilatel sám dekóduje.

ta. Ale bylo ji možné najít i na místech bližších domovu -  v tradicích, lidovém 
umění, rolnické kultuře a tak dále. Někdy byla tato jinakost nahlížena i intimně
ji, když ne podivněji, v nevědomí-jinakost obskurních snů a mlhavých tužeb 
zkoumaná surrealisty, především Maxem Ernstem. Zkrátka mnozí modernisté 
usilovali o jinakost pro její rušivý potenciál, ale nikdy nebyla napevno lokalizo
vána. V důsledku feministické teorie a postkoloniálniho diskurzu tento termín 
získal znovu svou valenci, v níž je jinakost privilegována jako pozice radikální 
kritiky dominantní kultury -  toho, co nemůže být myšleno či uchopeno či 
vůbec dovoleno -  spíše než jako místo romantického úniku z ní.

kondenzace
Tento termín zavedl Sigmund Freud ve své interpretaci snů, ale vztahuje se 
i na základní proces nevědomí obecně, když jedna myšlenka -  obraz a/nebo 
slovo -  začne reprezentovat několikanásobné významy za pomoci asociace. 
Tato myšlenka přitáhne různé linie asociovaných významů, „zkondenzuje” je, 
a tak na sebe vezme zvláštní intenzitu (stejně jako určitou nesrozumitelnost).
V tomto světle můžeme porozumět její funkci ve snech, jejichž „zjevný obsah” 
(vyprávěni, které vidíme) je koncentrovanější a zmatenější než „latentni 
význam" (smysl, který můžeme dešifrovat); kondenzace ale může hrát roli ve 
formaci symptomů, které mohou zkombinovat různé touhy do jednoho rysu 
nebo akce. Do jisté míry, v níž jsou obrazy analogické snům nebo sympto
mům, má „kondenzace" určitou užitnou hodnotu i v umělecké kritice. Jejím 
doplňkovým procesem v psychoanalýze je PŘESUNUTÍ jako fundamentální 
proces nevědomí a její paralelou v lingvistice je metafora jako vrstvení asocio
vaných významů, (viz METONYMIE)

kon k ré tn í poezie
Coby historický termín označuje konkrétní poezie poválečné znovuvzkřišení 
a akademlzacl lingvistlckých a poetických experimentů radikální avantgardy 
prvního a druhého desetiletí 20, století v kontextu ruského futurismu a tvorby 
mezinárodního dadalsmu v Berlíně, Curychu, Hannoveru a Paříži. Pokud se 
dadaističtí malíři a básníci Gako Hugo Ball a Raoul Hausmann) zabývali radi
kální opozicí vůči tradičnímu malířskému a poetickému jazyku (např. berlín
ská zvuková poezie jako výsměch německému kultu básníka Rainera Marii 
Rilkeho nebo německému expresionismu), ruští a sovětští zvukoví básníci 
(např. ZAUMná poezie Velemira Chlebnlkova) vyvinuli teoretické porozumění 
poetickým procesům a funkcím, které odpovídalo novým teoretickým analý
zám lingvistlckých funkcí v ruském a sovětském formalismu. Konkrétní bás
níci poválečného období se obvykle objevili v oblastech, které byly vzdáleny 
kataklyzmatu druhé světové války (nebo před ním chráněny), což bylo privile
gium, ale zároveň i nevýhoda vzhledem k naivitě znovuobjeveni těchto avant
gardních projektů. Rané vzkříšeni konkrétní poezie tak nacházíme v kontextu 
Latinské Ameriky a Švýcarska ve čtyřicátých letech, a to často v tandemu 
s akademizací abstrakce (například v případě Eugena Gomringera a Maxe 
Billa). Zde oslava nové objevené hravé bezvýznamnosti a typografických her 
nahrazuje jak politickou, tak grafickou a sémiologickou radikalitu původních 
tvůrců.

izo tropn í
Užíván ve fyzice, tento termín znamená „vykazující stejné fyzikální vlastností ve 
všech směrech". Těleso čiré vody je například izotropní. Tento pojem byl 
často užíván modernistickými architekty od dvacátých let. aby vyjádřili svou 
koncepci prostoru jako nehíerarchického a svou touhu vytvářet budovy, které 
by neměly žádné centrum, žádný privilegovaný bod (často kreslili v izometric- 
kých projekcích, způsobu ztvárnění, v némž jsou všechny tři směry prostoru 
stejně perspektivné zkrácené). Tento termín byl také používán v souvislosti 
s allover dríp paintings Jacksona Pollocka.

jin a k o s t
Etymologicky je „jinakost” stavem „bytí jiným” , což bylo dlouhodobým cílem 
mnoha modernistů (vezměme si třeba slavné prohlášení mladého francouzské
ho básníka Arthura Rímbauda z roku 1871; „Je est un autre"). Často byla tato 
jinakost promítána na vzdálené kultury; nejznámějším případem je tu Paul 
Gauguin. který cestoval na Tahiti, hledaje nejen nový způsob tvorby, ale i živo

K u n s tw o lle n

Jako koncept rozvinutý vídeňským historikem umění Aloisem Rieglem je 
Kunstwollen nejčastěji překládáno jako „vůle po umění" nebo „umělecká vůle" 
a po Hegelové vzoru předpokládá, že určitá vůle po formě, zároveň spirituální 
a estetická ve své povaze, prostupuje veškerými aspekty dané kultury a/nebo 
daného období -  od „nízkých" řemesel, jako jsou textilie (Riegl pracoval jako 
kurátor v rakouském Muzeu užitého uměni), po „vysoká” uměni, jako je závěs
ná malba. Na rozdíl od Hegela však Riegl tvrdil, že by žádná z těchto forem či 
epoch neměla být snižována a jeho vlastní práce se soustředila na dlouho pře
hlíženou tvorbu a období, jako byly barokní skupinové portréty a „pozdní řím
ské umělecké řemeslo". V opozicí k teoriím Gottfrieda Sempera (1803-1879), 
který vyzdvihoval pozitivní roli materiálů, techniky a funkcí, idealismus 
Kunstwollen -  implikace, že vůle po formě prostupuje všemi produkty daného 
období -  byl přitažlivý pro některé umělce raného 20, století, zejména těch 
spojených s vídeňskou secesí, jejíž motto shrnovalo myšlenku Kunstwollen: 
„Každé době její umění, umění jeho svobodu."



kýč
Kýč je formou předstírání, zakrýváni povahy materiálu, ze kterého je objekt 
vyroben, formou, která je většinou výsledkem průmyslové výroby. Když napří
klad zlatník již nezpracovává kov ručně do extruzí a reliéfu, které jeho technika 
naznačuje, a kov je pouze protlačen tvarem vystřiženým v prostřihovadle. tyto 
formy již nerespektují přirozený odpor kovu na tlak, ale napodobují jiné vzory 
jako například florální motivy žlábků iónského sloupu. Tomuto .opičení“ se 
začalo říkat kýč a Clement Greenberg je ve svém eseji „Avantgarda a kýč“
(1939) nazval přirozeným nepřítelem avantgardy. O něco násilnější definicí 
navrhl Milan Kundera ve svém románu Nesnesitelná lehkost bytí, když mluvil
o kýčovité transformaci nechutě do univerzálního souhlasu, a tudíž zakrývání 
přítomnosti hovna v lidském životě. Kýč je tedy bezduché přijetí klišé jako 
obrany před tíhou lidské skutečnosti. Kvůli této obraně, píše, .lidská existence 
ztrácí své rozměry a stává se nesnesitelně lehkou“ .

lo g o c e n tr is m u s /lo g o c e n tr lc k ý
Ve své doktorské disertaci, vydané jako Řeč a jevy (1973), se francouzský filo
zof Jacques Derrida zabýval teorií jazyka Edmunda Husserla. který vyzdvihoval 
řeč nad všechny druhotné přenosy významu jako například psaní, nebo 
dokonce paměť. Husserl trval na tom, že význam musí být pro mluvčího bez
prostřední. rezonující jeho mozkem, když jej vytváří a vyslovuje. Všechny dru
hotné formy vrážejí do této bezprostřednosti klín: budto nutí význam přijít až 
po jeho zrodu -  časový odstup, který Derrida nazval „deferral" -  nebo zkreslují 
význam tím, že se od něj odliší. Derrídův název této dvojí zrady je dilferance 
(vyslovováno s „a” , aby byla psaná forma nutná pro jeho rozlišení). Husserlovo 
odmítnutí psaní ve jménu řeči nebo logu (zde ve významu .živoucí přítomnost“ 
slova) Derrida nazval logocentrismem, ideologií logu a zavržením g r afém u .

m a tr ix

Gestalt nebo figura závisí ve své jasností na svém pozadí. Toto rozlišení 
s sebou nese předpoklad, že každá figura Je oddělená jak od svého souseda, 
tak od prostoru, v němž existuje. Přemýšleje o tomto řádu vizuálního, fran
couzský filozof Jean-Francois Lyotard zkonstruoval třetí možnost, kterou 
nazval „matrix", aby popsal prostorovost, která není konzistentní se systémem 
souřadnic vnějšího prostoru a z níž jsou Intervaly a rozdíly, které činí externí 
svět rozpoznatelným, vyloučeny. Tak jako u Freudova pojetí nevědomí matrix 
v sobě obsahuje nekompatibilní figury, které všechny obývají totéž místo v ten
týž čas, zápasí spolu a s vědomou zkušenosti. Matrix by tak mohl být dalším 
zosobněním Batailleova konceptu informe neboli beztvarého.

m e to n ym ie /m e to n ym ický
Řečnická figura, jejímž prostřednictvím je koncept vyjádřen pomocí terminu 
odkazujícího na další koncept, který je s nim existenciálné spojen. Nejčastější 
formou metonymie je synekdocha. v níž část představuje celek, nebo celek 
část (jako například ve větě .Čína prohrává", která znamená .Čínský fotbalový 
tým prohrává"). Byl to ruský lingvista Roman Jakobson, kdo učinil z metony
mie jednu ze dvou hlavních os jazyka (tou druhou je metafora), kterou spojil 
s de Saussurovou opozicí s yn tag m atu  a p ar a d ig m a tu  stejně jako s Fredovou 
opozicí p řesun uti a k o n d e n za c e , I když později připustil, že hranice mezi meto- 
nymií a metaforou je někdy tenká, Jakobson se k těmto dvěma konceptům 
vracel v celé své tvorbě, která se zabývala širokým spektrem jevů (například 
identifikoval surrealismus s metaforou a kubistickou či dadaistickou koláž 
s metonymiO. Jeho nejexplicitnější rozpracováni opozice mezi těmito dvěma 
osami vidíme v jeho studii afázie (neschopnosti jazykově komunikovat), v níž 
rozlišuje mezi dvěma problémy: pacient s poruchou metonymické funkce 
nemůže kombinovat jazykové termíny a konstruovat výroky, zatímco pacient 
s poruchou metaforické funkce neumí vybírat mezi slovy ani vidět vztah mezi 
homonymy či synonymy.

m im e ze /m im e tický
Mimesis, řecké slovo pro „imitaci“ (napodobeni), vychází z předpokladu, že 
imitující kopie musí reprodukovat jeden a nebo jednoduchý předmět, který tu 
byl před ní. který je pak duplikován imitaci. Ve svém důležitém eseji .The 
Double Session“ (1981) Jacques Derrida zpochybňuje tento tradiční koncept

zobrazení jako imitace tím, že představuje snovou hříčku Stéphana 
Mallarmého nazvanou „Mimika", v níž je „falešné zdání přítomnosti" uživanc 
k tomu, aby odkazovalo na mimovo představení myšlenek, které odkazu n 

nemožný objekt jako třeba „umírala smíchy": běžný výraz, který pojmenc 
něco nemožného. Tímto způsobem mim nejen imituje, ale spíše něco in 
Jak to vyjadřuje Mallarmé: .Scéna ilustruje pouze představu, nikoli skutt- 
čin v neřestném, leč posvátném svazku mezi touhou a naplněním, spác' • 
činu a vzpomínkou na něj: chvíli se předchází, chvíli si připomíná, v bude 
nosti, v minulosti, ve falešném zdání přítomnosti.“

objet trouvé
Spolu s ready made, konstrukci a asambláží představuje objet trouve 
zený předmět“, kritickou alternativu k tradiční skulptuře založené na ide., 
ním modelování lidské postavy. Tak jak jej praktikovali surrealisté jako A' 
Breton a Salvador Dali, nalezený předmět je nejsnáze definován v rozlišen 
k ready madu, který je mu charakterem nejblíže. Poprvé navržen Marcel- 
Duchampem je ready made běžný předmět průmyslové výroby -  kolo, s 
na láhve, pisoár -  který svým umístěním do kontextu umění zpochybňuj 
základní předpoklady o umění a umělci; ready made bývá anonymní, oď; k« 
od subjektivity a sexuality, budto s malými, nebo žádnými stopami po im 
práci. Tak tomu ale není u nalezeného předmětu, alespoň u surrealistu - 
byli přitahováni starými a prapodivnými věcmi, často nalezenými ve vete 
tvích nebo na bleších trzích, které promlouvaly k potlačované touze v un - 
a/nebo překonaly modus výroby ve společnosti jako takové. Jedním z ta« 
vých objektů, které kupí oba druhy enigmatického impulzu, byl .střevíc 
který Breton jednoho dne našel na bleším trhu na předměstí Paříže (tuto i 
du popisuje v Sílené lásce [1937]). Lžíce, dřevěný předmět selského pův 
s malou vyřezanou botkou na jednom konci, byla z módy vyšlou věcí, kte> 
Breton považoval za znamení minulé touhy a budoucí lásky.

od c ize n i

Tento termín pochází z ruské formalistické teorie literatury a stal se zás<r i 
konceptem v tvorbě a teorii divadla Bertolta Brechta. Ruští formalisté po 
vali ostranenie (prostředky a procesy „odcizování“) za jeden z podstatn. 
úkolů estetických činností. Cílem umělého odcizení bylo primárné upoz> 
diváka/čtenáře na jiné vnímání světa, narušit mechanické opakování kaž^ 
denního jazyka a obnovit smysly tím, že budou odcizeny konvenčním zcbr
ním. Ale odcizení také znamená upozornit diváka/čtenáře na formální porr 
a materiální prostředky jazyka jako nedílné prvky v procesu tvorby význam 
Ty, řídíce se svými vlastními principy a vnitřní logikou, mohou také překora 
tradičnější prvky významu, jako jsou vyprávění, sémantika nebo odkazy vf 
světě věcí. Brechtova teorie nebo efekty odcizeni přenášejí tento koncept 
z jazykové analýzy do sociálních a politických situací subjektu. V celé sve ' 
bě se Brecht pokoušel definovat účast diváků jako aktivní transformaci té 
kognitivních a behaviorálních struktur, které se staly naturatizovanými, iak 
později popsal Roland Barthes, a které jsou pro diváka neviditelné. Takov 
odcizení u Brechta tedy znamená ve skutečností přesný opak alienace. pr 
že jedním z úkolů tohoto odcizeni je právě oživení subjektu v chápání soci 
ho a politického determinismu, který se najednou zdá být .vyrobený" spíš*? 
daný .osudem", a tudíž podporuje diváka Brechtovy hry vzít záležitost poi 
ké změny přímo do svých rukou.

O id ipo vský  kom plex
Jako základní koncept ve freudovské psychoanalýze je Oidipův komplex sít 
tužeb, strachů a zákazů, které uchvacují psychologický život dítěte mužské^
i ženského pohlaví. Pojmenován podle Sofoklovy tragédie Oidipus Král. kom 
plex zahrnuje sexuální touhu po rodiči druhého pohlaví a přání smrti pro rodí 
stejného pohlaví. Komplex je nejintenzivnější mezi třetím a pátým rokem živo 
ta. ale vrací se po období sexuální latence, v pubertě, kdy je většinou vyřeš«' 
výběrem sexuálního objektu mimo rodinu (i když tento výběr může být pouze 
komplexem v přestrojení -  tedy muž, který hledá svou matku, žena svého 
otce). Podle Freuda je syn donucen Oidipův komplex opustit kvůli často 
doslovné nebo figurativní kastraci, která mu hrozí od otce. Dceři takováto 
hrozba nehrozí, a tak pro dívku podle Freuda komplex tak jasně nekonči. Ja*
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se dá předpokládat, tento pojem zajímal surrealisty a i nadále provokuje femi
n is tické umělkyně a teoretičky.

o n to lo g ie /o n to lo g ický

0 ’ vozena z řeckých slov ontos („bytí") a logos (studium, diskurz), ontologie je 
termín, který vznikl v 17. století a označuje tu část filozofie, která se vztahuje 
k bytí jako bytí" neboli k „esenci bytí" a která byla nejdůležitější součástí 
motafyziky od Aristotela. Adjektivum „ontologický" tedy znamená „ten. který se 
z^-iývá esencí“ . Koncepce historie každého umění coby hledání své esence, 
js |i pojímal Clement Greenberg, je jak tele o lo g ic ký m , tak ontologickým argu- 
ir3ntem.

p ra d ígm a /pa rad ig m a tický

I - dyž Ferdinand de Saussure užil pouze přídavného jména „paradigmatický", 
c iozice paradigmatu a syn tag m atu  je ústřední pro jeho lingvistiku a potažmo 
p o sem io lo g ii stejné jako strukturalismus. Poté, co dokázal, že v jazyce je 
. iechno založeno na vztazích", Saussure rozlišuje mezi dvěma druhy vztahů: 
s ntagmatické vztahy se týkají spojení samostatných jazykových jednotek, což 
v de k výsledným prvkům diskurzu (slovo „přečetl“ je syntagmatem dvou 
: mantických jednotek „pře" a „četl“ ; ve větě jako „Bůh je dobrý" je syntagma 
v tvořeno ze tří jednotek); paradigmatické vztahy se týkají asociací, které jsou 
i  :iněny in absentia mezi jednotlivými jednotkami syntagmatu a jinými jednot- 
(■ imi patřícími do stejného systému. Například slovo „revoluce“ nevědomé 
i /okuje spoustu dalších slov: revoluční a revolucionizovat, ale také kroužení, 
r tací. otočeni, reorganizaci stejně jako evoluci, nebo dokonce jiná slova kon- 
í cí na -ce či slova začínající na re-. Skupina těchto možných asociací, které 
I ou řízeny specifickými pravidly (fonetickými a/nebo sémantickými), ale jejichž 
i očet je neurčitý a které se mohou objevit v jakémkoliv pořádku (na rozdíl od
• idy jednotek v syntagmatu), se nazývá paradigma. V posledních letech tento
• .-rmín nabyl nového významu na poli historie véd, kam jej uvedl Thomas Kuhn
o  Struktuře vědeckých revolucí. Téměř synonymum pro Foucaultův koncept
■ oistémy. paradigma označuje intelektuální horizont vědy během určitého 
bdobí a determinuje hranici, za níž nemůže jít, pokud se fundamentálně 

r ezmění její principy a metody (newtonské paradigma fyziky bylo například 
:efinitivně nahrazeno einsteinovským).

e rfo rm a tivn í/p e rfo rm a tiv ita
e své knize How to Do Things with Words (Jak dělat se slovy věcí) britský filo- 
of John Langshaw Austin (1911-1960) rozděluje jazyk do dvou modů: kon- 
tatačního a performativního; první popisuje věcí, které strukturální lingvista 
■mile Benveniste nazval „vyprávěním“ (to, co užívá třetí osobu a historický 
ninulý čas); druhý věci realizuje -  tak, jako když soudce řekne: „Odsuzuji vás 
>a pět let vězení,“ nebo když člověk řekne „ano“ (při svatebním obřadu) nebo 
.slibuji* -  Benveniste to nazývá „dískurzem“ (který užívá zájmena první a druhé 
osoby a přítomný čas).

po lysém ie / po lysé m ický /po lysém an tický
Mnohoznačnost slova (a potažmo jiného druhu znaků, včetně vizuálních) zna
mená. že slovo má několik odlišných významů. Polysémie často nahrazuje 
nejednoznačnost, jejíž konotace nejasnosti nesdílí. Slov, která jsou polysémic- 
ká. je daleko více, než jsme si obvykle vědomí (tak je tomu alespoň, když otev
řete slovník), což je fakt, na němž stojí většina slovních hříček.

p o s tko lo n iá ln í d isku rz
Tato interdisciplinární forma kritiky si za cil dává dekonstrukci koloniálního 
odkazu zakořeněného v západním zobrazovacím systému, verbálním, vizuál
ním a jiných. Ve svých teoretických zdrojích je eklektický, čerpá z marxistic
kých a freudovských metod, zejména jak byly využity Michelem Foucaultem, 
Jacquesem Derridou a Jacquesem Lacanem; rozvádí také mody myšlení, 
které jsou svým založením antropologičtější. například „subaíterní studia" 
v Indii a „kulturní studia* ve Velké Británii. I když se postkoloniální diskurz pro
pracovává kulturně-politickými rezidui kolonialismu, také se snaží vyrovnat se 
současnosti, ve které již staré milníky koloniálního světa -  centra a periferie, 
metropole a provincie na glóbu rozděleném na první, druhý a třetí svét -

nejsou tak relevantní. Postkoloniální diskurz byl uveden v život Edwardem 
Saidem a jeho Orientalismem (1978). kritikou „imaginárního zeměpisu" 
Blízkého východu a rozvinut Gayatri Spivak a Homi Bhabhou mezi jinými.

po z itiv ism us

Poprvé tento termín použil francouzský filozof Auguste Comte (1798-1857) ve 
spojení „pozitivní filozofie", kterým chtěl charakterizovat svou doktrínu coby 
radikální opozici k metafyzice. Místo toho, aby se pokoušela objevit podstatu 
věcí, filozofie by měla zavrhnout všechny apriorní principy a hledat a poskyt
nout systematickou syntézu všech pozorovatelných (nebo pozitivních) faktů. 
Založena na smyslovém prožitku, Comteova empirická teorie vědění zdůraz
ňovala, že v principu neexistuje žádný rozdíl mezi metodami společenských 
a fyzikálních věd, myšlenka, které přímo odporoval Wilhelm Dilthey se svým 
konceptem h er m e ne u tick é ho  kruhu. Ačkoliv filozofové a matematici 
Vídeňského kroužku, seskupeného kolem Rudolfa Carnapa (1891-1970) 
a Otto Neuratha (1882-1945), bezprostředně následující Ludwiga 
Wittgensteina, dali Comteho argumentu pevnější filozofický podklad svým 
logickým pozitivismem, obecně byly principy pozltlvismu odsouzeny většinou 
myslitelů -  a zcela jistě historiků umění -  kterých si pisatelé této knihy cení.

přesunu tí
Podle Freuda je „přesunutí" doplňkem ko n d en zac e  v psychoanalýze, základním 
procesem fungujícím ve snech nebo snové  p r a c í. Spíše než vrstvení významů 
ve vertikálních (nebo metaforických) asociacích jako v kondenzaci označuje 
přesunutí pohyb významů v horizontálním (nebo m e to n ym ic ke m ) spojení. V pří
padě přesunutí tedy jedna myšlenka -  slovo a/nebo obraz vybavený mentální 
nebo emocionální energií nebo významem -  předá část tohoto náboje soused
ní myšlence, která jako u kondenzace získá na intenzitě a současně i na nejas
nosti. Také přesunutí -  stejně jako kondenzace -  často pracuje na vytváření 
symptomů a jiných nevědomých produkcí a může být opatrně aplikováno 
v Interpretaci umění -  co se týče nevědomých procesů zahrnutých jak v tvor
bě. tak v dívání se na dílo.

re fe re n t

Ve strukturalistické lingvistice je důležité rozlišit mezi myšlenkou, na kterou 
znak odkazuje, a objektem, který pojmenovává. To proto, jak uvádí její zakla
datel, Ferdinand de Saussure, že „význam je opozltní, relativní a negativní". To 
znamená, že význam se formuje kolem opozic, které strukturalisté nazývají 
„binaritamí" nebo „ p ar a d ig m a ty " ,  kde význam něčeho závisí na rozdílu od toho, 
čím není; „vysoký” se například diferencuje od „nízkého" nebo „černé" od 
„bílého". Referent je tedy tímto „relativním a negativním" výsledkem opozice -  
ne objekt, ale koncept.

sé m io lo g ie /sé m io tika
Ve svém Kurzu obecná lingvistiky, posmrtně vydaném v roce 1916, 
Ferdinand de Saussure předvídal vznik „védy, která studuje život znaků ve 
společnosti", kterou nazval sémiologií (z řeckého slova semeion, znak).
Měla „ukazovat, čím je znak tvořen, jakými zákony se řídí" a tyto zákony 
měly být aplikovatelné na lingvistiku, která by byla její součástí coby věda 
jednoho znakového systému, jazyka. Zhruba ve stejné době nezávisle na 
Saussurovi americký filozof Charles Sanders Pelrce vyvinul svou vlastní 
védu zabývající se znaky a nazval ji sémiotikou. „Sémiologie" a „sémiotika” 
jsou často zaměňovány, i když mezí Saussurovým a Peircovým pojetím jsou 
zásadní rozdíly. Paradoxně, i když Saussure zdůrazňoval, že lingvistika je 
pouze součástí budoucí sémiologie, byf privilegovanou, tato disciplína se 
v poválečném období, kdy došlo k jejímu rozvoji, utvářela právě podle jazy
kovědy, a to až do té míry, že strukturalistický autor Roland Barthes došel 
ve svých Prvcích sémiologie (1964) k obrácení Saussurova výroku a prohlá
sil, že sémiologie vlastně závisí na jazykovědě. Toto tvrzení zase vedlo 
Jacquesa Derridu ke kritice sémiologie coby lo g o c e n tr ic k é  disciplíny. 
Naproti tomu Peircova sémiotika, která povětšinou spočívá na tax o no m ii 

znaků podle jejich způsobu odkazování, zůstává závislá na lingvístickém 
modelu. Peirce rozlišuje tři kategorie znaku: symbol, u něhož je vztah mezi 
znakem a jeho referentem náhodný; index, u něhož je vztah determinován



blízkostí nebo spoluúčastí (stopa v písku je indexovým znakem chodidla, 
kouř je indexovým znakem ohně atp.); ikonu, u níž je vztah charakterizován 
podobností (malovaný portrét). Tyto kategorie jsou poněkud propustné 
(například fotografie je jak indexem, tak ikonou), a i když většina jazykových 
znaků jsou symboly, některé druhy slov jsou indexovými znaky (význam 
těchto slov, nazývaných deiktika, se mění podle kontextu: „já", „ty", „nyní", 
„zde“ atd.), zatímco jiné, jako onomatopoické výrazy (bučení krávy, kokrhá
ní kohouta), jsou ikonickými znaky.

s ig n ifíé /s ig n ifía n t
Ve snaze podtrhnout nemateriálnost referentu Saussure rozdělil znak na dvě 
části: na konceptuální doménu označovaného (signifié), tedy významovou 
složku, a na materiální doménu označujícího (signifiant), tedy složku grafickou 
nebo zvukovou.

s ím u lakrum /a

Slmulakrum, termín pocházející ze starověké filozofie, je zobrazením, které 
není nezbytně spojeno se skutečným předmětem ve světě. Coby kopie bez 
„originálu" -  v podvojném významu jak fyzického referentu, tak první verze -  
simulakrum je často užíváno v kulturní kritice k popisu postavení obrazu ve 
společností s p e k ta k lu , ve společností masmediálního konzumu. Simulakrum 
je faké užíváno v poststrukturallstické teorii ke zpochybnění platonického 
řádu zobrazení, který posuzuje mezi „dobrými" a „špatnými" kopiemi podle 
jejich relativní pravdivostí nebo zjevné podobnosti modelům ve světě (nebo 
podle Platóna za světem). Takové pochybnosti nacházíme v umění 20. století, 
například ve fantazíjních malbách Reného Magritta a v sériových sítotiscích 
Andyho Warhola -  obrazech, které ač se zdají být zobrazeními, ruší nároky na 
pravdivost většiny zobrazení. Vlastně se dá říci, že simulakrum je zásadním 
konceptem pro pochopení surrealismu i pop-artu, jak dokládají mnohé důleži
té texty, jejíchž autory jsou Gilles Deleuze, Mlchel Foucault, Roland Barthes 
a Jean Baudrlllard.

snová práce

V psychoanalýze tento termín zahrnuje operace snu, kdy tento transformuje 
své různé materiály (tělesné stimuly během spánku, stopy událostí uplynulého 
dne, staré vzpomínky atd.) do vizuálního vyprávění. Dva zásadní úkony jsou 
ko n denzace  s p ř e s u n u ti; ale i dva další mechanismy jsou důležité: „zvážení 
zobrazitelnosti" a „druhotná revíze". První mechanismus vybírá snové myšlen
ky. které mohou být ztvárněny obrazy a zformátuje je (jakoby) podle toho. 
Druhý mechanismus pak naaranžuje tyto snové obrazy tak, aby mohly tvořit 
scénář dostatečně plynulý na uvedení snu jako takového. V jistém smyslu obě 
tyto operace -  „zobrazitelnost" a „revize" -  již připomínají uměleckou práci, 
takže se může zdát. že mohou být přímo užity v záležitostech umění. Ale tato 
blízkost je také nebezpečím: malba, která si bere sen jako model -  dejme 
tomu implicitně u Paula Gauguina nebo u mladého Jacksona Pollocka a expli
citně u některých surrealistů -  riskuje reduktivní kruhovost, kdy malba ilustruje 
sen a ten pak poskytuje klíč jejímu smyslu.

sp e k tá k l

Termín, který se objevil v kritických debatách radikálního evropského hnutí 
Situacionistické internacionály (1957-1972). je užíván k signalizováni nového 
stádia pokročilého kapitalismu zjevného zejména v rekonstrukčním období po 
druhé světové válce, v němž spotřeba, volný čas a obraz (nebo SIMULAK- 
RUM) začínají být pro ekonomii společenského a politického života daleko 
důležitější. Pro hlavního představitele situacionismu Guye Deborda je „spek- 
tákl" terénem nových forem moci. ale tím pádem i nových strategii subverze, 
které se situacionisté snažili jak teoretizovat, tak praktikovat. Zaujat marxistic
kými pojmy „ fetiSis m u “  a „zhmotnění" Debord ve svém textu Společnost spek- 
táklu (1967) tvrdí, že komodita a obraz se staly strukturálně jedním („spektákl 
je kapitálem," jak praví jeho slavný výrok, „akumulovaným až do bodu. kde se 
stává obrazem"), což znamená kvalitativní skok v řízeni, takový skok. který 
prostřednictvím spotřeby činí své subjekty politicky pasivními a společensky 
izolovanými. Situacionistickou nadějí je. že pokud moc bude přetrvávat ve 
spektáklu. budeme se jí tam moci i postavit.

sub lim ace

V psychoanalýze zůstává sublimace těžko postižitelným konceptem. mkct> 
nebyla přesně definována Freudem ani žádným z jeho následníků. Týka se 
odvrácení instinktů od sexuálních na nesexuální cíle; tyto pudy jsou tak s 
movány“ -  zároveň pročištěny a odvedeny -  za účelem dosažení cílů. kter. 
jsou výše hodnoceny, nebo jsou alespoň méně rušivé než sexuální aktiv.'. 
společnosti obecně: cíle intelektuální a umělecké (tyto podtrhoval Freudi 
také právní, sportovní, zábavní a tak dále. Energie pro tuto práci zůstává 
sexuální, ale její cíle jsou společenské; dá se říci, že podle Freuda není o  . 
bez sublimace (nemluvě o potlačeni). Nicméně neexistuje pevná hranice - 
erotickým a estetickým a někteří umělci ve 20. století -  nejslavněji Duch . 
na toto překrýváni rádi poukazovali. Jiní umělci (například jiní dadaisté) se 
žili agresivněji obrátit proces sublimace, rozbít estetické formy a otevřít ii- 
dinózním energiím -  strategie, která je někdy označována jako „d e s u b u v -  •

sym b o lické

Tento termín má specifický význam v psychoanalytickém myšlení Jacquesa 
Lacana, který musí být odlišen od jeho obvyklého významu. V jeho kontro.i 
ní teorii „symbolické" představuje všechny projevy psýché, které jsou struM 
rovány jako jazyk, ne jako obrazy (tuto oblast nazývá „obrazným"; takové i 
jevy zahrnují zčásti sny a symptomy (viz ko n d en zac e  a přesunuti). Vlastně s< 
říci, že Lacan reinterpretoval Freudovo pojetí nevědomí pomoci strukturaii 
ké lingvistiky Ferdinanda de Saussura a Romana Jakobsona (ani jednoho 
z nich Freud nemohl znát). Zároveň Lacan prostřednictvím terminu „symb* 
ké" sděluje, že tyto jazykové operace nevědomí funguji i ve společenském 
řádu obecné (zde byl ovlivněn svým současníkem, antropologem Claude l 
-Straussem): lidský subjekt je do společnosti ponořen jako do jazyka, a n ■ 
pak. V tomto smyslu „symbolické" také znamená celý systém identifikaci 
a zákazů -  zákonů -  které si musí každý z nás osvojit, aby se stal funguj 
společenským tvorem. Podle Lacana jsou naše téžkosti s tímto řádem ča 
vyjadřovány neurózami; jakékoliv přímé popření tohoto řádu se rovná psv 
ze. Af už je tento model jakkoliv podnětný pro některé umělce a mnohé te 
tiky, může také promítat hluboce konzervativní postoj ke společenskému 
který se zde jeví jako absolutní.

synekdocha
Reč je chápána budto doslovné, nebo obrazně, literární a řečnické figury 
odchylují od doslovných jmen k obrazným vztahům věcí. V Nové vědě 11' 
se italský filozof Giambattista Vico podivoval nad tím, jak může být pozná 
získáno, pokud nebylo člověku vyjeveno Bohem. Představuje si jeskynní» 
člověka, předpokládal, že jediným způsobem, jak pochopit neznámé, je ; 
nat je se známým, což v případě jeskynního divocha bylo jeho vlastní tělo 
Slyší-ll divoch hrom, přirovná jej k tomu, co zná, a rozhodne, že je to silný 
hlas, tento akt přirovnání je základem poetické formy metafory. Dále se 
divoch podivuje nad příčinou a představuje si velké tělo, které tento hlas 
vydává, myslí tím Boha, pojem příčiny je základem pro m e to n y m ii. Nakone 
se divoch zamysli nad tím, proč by Bůh měl vydávat takový hluk. a rozho 
že to musí být tím, že se hněvá, podle Víka důvod nebo konceptuální zák 
poetické formy synekdochy. Nepřekvapí nás, že Vico tento postup od ne. 
mého ke známému nazval „poetickým poznáním“ . Poetické poznání zes< 
strukturuje významnou studii Michela Foucaulta, fíád věcí(1970), která se 
zabývá obdobími západního historického vývoje, jež identifikuje jako ep's:~ 
my. Renesance si podle něj představuje poznáni založené na podobnosti 
neboli metafoře. 17. a 18. století, které nazývá klasickým obdobím, si je pte 
stavují jako identitu a rozdíl neboli metonymii; zatímco 19. století, během 
něhož se zrodily moderní discipliny, si je představuje jako analogii a sled. 
neboli synekdochu.

syn ch ron ické
Vzhledem k tomu, že zakladatel strukturalistické lingvistiky Ferdinand de 
Saussure studoval komparativní dějiny jazyka, uvědomoval si. že aby mohl 
zkoumat základní strukturu jazyka (alespoň tu. která je společná všem mdoe . 
ropským jazykům), musí ignorovat historický vývoj a studovat průřez jazyka 
v daném momentu, minulém nebo současném, tak jako se biolog divá na tká.^
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pod mikroskopem, aby mohl studovat buněčnou strukturu. Tento hypotetický 
průřez se nazývá synchronický, protože všechny prvky jsou v něm časově 
zmraženy. Protikladem synchronního v Saussurově terminologii je d ia c h ro n n i.

5 nkretism us

CJvozen z řeckého slova znamenajícího „sjednocení všech Kréťanů", tento 
t€-mín byl poprvé použit, aby charakterizoval dílo Prokluse (410-485 n. I.), 
p. sledního velkého filozofa starověkého Řecka, který se pokoušel o syntézu 
v: ach minulých filozofií a vědeckých doktrín. I když zprvu neměl tento termín 
ž dné negativní konotace, a i dnes jej můžeme používat v pozitivním slova 
s yslu, je dnes tento výraz nejčastěji užíván k popsání nesoudržné kombinace
0 ;porujících si doktrín nebo systémů.

• n ta g m a /syn tag m a ticky

f  prvé definováno Ferdinandem de Saussurem coby jeden z nejdůležitějších 
p vků jazyka, je syntagma sled minimálně dvou sémantických jednotek v mlu- 
v né řeči, které nemohou být nahrazeny nebo jejichž pořadí nemůže být změ- 
n 'no. aniž by se změnil význam nebo čitelnost výroku. Syntagma mohou být
■ 'va („přečetl“ se skládá ze dvou jednotek), fráze („lidský život“) nebo celé
v ty („Bůh je dobrý"). Syntagmatické vztahy, které jsou v opozici k p a r ad ig m a - 

t 'kym, byly pro Saussura, jehož primárním zájmem byl jazyk jako společenský
1 kt. obzvláště důležité v tom, že rozdíl mezi kolektivním a individuálním užitím
; zyka je v nich těžko rozlišitelný. V případě hovorových syntagmat je to jedno- 
i iché (patří do obecného užití, a tudíž nemohou být pozměněna), ale utváření 
i Dvých slov (neologismů) je také řízeno pravidly přenášenými tradici, a tudíž 
i oecným užitím. Po Saussurovi to byl Roman Jakobson, který vztáhl metonym ii 

metaforu, které považoval za dvě hlavní osy jazyka, na saussurovské kon- 
spty syntagmatických a paradigmatických vztahů.

iš ísm us

vropská tlumená verze abstraktního expresionismu, tašismus (z francouzské-
■ o slova tache znamenajícího „skvrnu", „cákanec" nebo „šmouhu") je také 
ékdy nazýván „lyrickou abstrakci". Tašistická díla se od svých americkými 
rotějšků liší především skromným měřítkem a spoléháním se na figurativní 
adici krajiny. I když se někteří tašisté zajímali o automatickou techniku 
acksona Pollocka. jejich umění zůstalo vysoce komponované, a tudíž závislé 
a kubistické koncepci obrazu coby harmonického celku. Viz informel.

axonom íe
ento pojem je odvozen z řeckého slova taxis znamenajícího „uspořádání“ .

\  taxonomie je praktikování principu klasifikace nebo uspořádávání. Když 
18. století švédský botanik Linnaeus nakreslil graf jako způsob roztřídění 

ivých tvorů do řádů. na jednu stranu dal velké kategorie (jako „zvíře“), které 
lazval genus, a ty menší (jako „kočka“ , „pes“ atd.) umístil podél horizontální 
osy a nazval je species. Takový graf je taxonomií.

fe /os /te le o tog íe / te le o lo g ický
Telos znamená v řečtině „cíl" nebo „záměr" a teleologie původně označovala 
studium konečnosti. První hlavní teleologický argument, který z pravidelností 
přírodních operací vyvozoval, že všechny věci mají ve vesmíru účel, byl vypra
cován ve středověku a sloužil jako důkaz boží existence. V osvícenství pak byl 
neochvějné vyvrácen nejdříve Davidem Humem v jeho Diaiogues Concerning 
Natural Religion (1779) a poté Immanuelem Kantem v jeho Kritice čistého 
rozumu (1781). Dnes je slovo teleologie užíváno k charakterizování jakékoliv 
teorie, která předpokládá nebo předpovídá, že proces má konec (ve smyslu 
jak zakončení, tak účelu), nebo retroaktivně interpretuje proces coby směřující 
k nějakému konci/účelu. Darwinova teorie evoluce, í když byla církví zpočátku 
napadána. |e dnes považována za teleologickou, stejné jako Marxovo pojetí 
historie.

tro p u s
Tropus je literární figura -  slovo, fráze nebo výraz, který je užíván obrazné
-  obvykle za řečnickým účelem. „Poetické poznání“ Giambattisty Víka
(viz synekdocha) závisí na obrazném potenciálu jazyka, na jeho odchýlení se od

doslovného k řadě srovnání a kontrastů. Toto odchýlení je příkladem „tropu", 
z nichž nejčastějším je metafora.

z a u m

Zaum je zkratka ruského slova zaumnoe (transracionální), termínu, který 
vymysleli v roce 1913 futuristé Alexej Kručenik a Velemír Chlebníkov, aby 
popsali novou poetickou řeč, kterou právě vynalézali a která byla plná nových 
nesmyslných slov a nezobrazujících zvuků nebo, ve své psané formě, skupin 
písmen. Tvrdíce, že svět jako takový přímo ovlivňuje naše smysly a má 
význam nezávisle na připsaném významu, sezaumnici snažili obejít racionální 
užití jazyka a podtrhnout fonetickou materiálnost lingvistlckých výroků,
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FradWUaon « k w y  «■ u .< a u n  m M m n  M tnaun o l Contemporary Art 1994

PERFORMANCE A OOOY ART
Sally Banoa Osmocracy a Body Judaon Dance Theater. 1962-T9B4 Ewham N C D i*a  
Urworwiy Praaa. 1990)
RoaaLaa Goldberg w *rm anceA rt r  w  Fiifianm lo thaPtaaam (London taxIN tw  York 
Thames ft Hudson. 2001)
Amelia Jonoa Mody Art Hwtarmmg me Sufysrt IM m aa tx*. Uravarsty ol Mamaaota Praaa. 19981 
Paul Sclwnmal. Rusao* Farguaon (ed ) Our &  Ac to rn  Benyaan Performance and tha Ctfact 
1049-197» (loa Angela* Miaaum ol Contemporary Art. New York. 1908)
Amoka Jonee. Andrew Stephenson (ed ) I’wkim wig tha Bod* " anormngthe T o t (London and 
Now York nountdge. 1909)
Knatina Stiles .Uncomoieil Joy titemaeonm Art Acton«* n  PaJ Schenmei and fVaeaa Farguaon 
led I. O utof A c ton t Satwwn Aartormenc* and m t Otasct 194»- F97V «London Thamee 1 Hudson. 
1998)
F ro n tw a rd  .Some Relation» Detvneen Conceptua and PHontaax e Art* Art J o u tw  . *  88. t  4 
nma 1907
Anne Wagnor .Pwtomenco Vklao. «nd the WieMc« oi Pteaerv.o'. OcSoDar. {  91. wna 2 0 »

FEMINISMUS. POSTKOLONIALNI UMCNI A IDENTITY ART 
Hom Bhabha ine  Locator' o l& A x ra  «London RouOaOgi 1994)
Honk K. Bhal>ha 'am. krto iv« y v  '  ku»ura\ p i«  Martma Pacftnwx w L Lapyrrt retue. Í  9-10.
ro< !0 0 t
Judith Butler iandKr TrouMt P a m m rt m\3 t w  S u fN -M in  o í »Jenfi, (ktaei York RcutMlge 
1980)
Judy Chicago B a y jn d r ta flower The A u ttooonw ry < * * f a n » «  ArSat N o *  Ycrv V M rv  1996) 
Dwiglaa Cnmp |e d ) -UOS C U K nM nM 'S aO A m A .-S tsm  iCwi*ndge Matte MTT Praas ’ 988) 
Douglas Crimp, Adam Rolston led ) A ta S lV M O p itl* *  ■; ‘S o ." I t  Bay Pres» t*X »
Joanna Frueh. Cassandra L Langer. Arlene R « e n  (ed ) H a* P m m sl Art 0 * x r '  * r t  Oantiiv. 
ActKm (Now York HupetClMn*. 19»«)
Coco Fusco The 8 b d te  That kU sraN txar:. New >otk RouBwsje 200H
Thelma Golden Ban .  Ma*> l>» ra san««M rq  o f n  COntsn w ary Art .New York
VMiHrwy Musnan ol Amajncan Art. 1994)
U la Orotetacková 'a n y ru n é n  X  a ■>’ s x w f  pfar ka n » k j> v - «M )(P ra tw  Skxart. ÍCIM 
Sluart Hat. Mark Saaly .TOsrwlt^XiVMr.y«rary s.«-. .»» •*. l.crMon f» \.n  .
Press. 2001)
Zdenka Kalmeka ’ V f  c*o  K a tA i  LT"tV. «rrvn.'-'us Oomouc Voajbat 200SI 
Mary Kelly ■ t^ngOtsr»(CamtatdOa Mass ».»TP«-,', t * ) -
Lucy R Lippard G tr tha Massage’’  A Dacadaet SooařCrtanga (tMw Yotk Dotson '96u 
Lucy R. Lippard The f v *  G liss Sk»»> SrtecM O {sstts r  Pamr w i Art (New York Nt™ Praas
1995)
Jean-Huberl Martin el al. Las Jem  «smt (Pars Cantre Gacrgos Por-,.v ... • r -  .
Kobena Meteor .1«,t!>-t>»io IfteJLng» ■>» f t - s w - i  n  C.s-.s.i- S» •>.- v - , .  York f tx r ^ jg e  
1994)
Linda Nochkn iitarr»» A r ta n d P o w  A n d O tn  fss,!.- NcaYurk f^rper S 1968 ,md

London: Thames 4 Hudson. 1989)
Martina PachmanovS (ed.) Hevxttemé tana antologie sovCasn&n r e a t r
o femnsmu. oépnách a vauattě. p ta  Martina Pachmanoxa a Luoe V k * t»  P r* m  Or» V to -*- 
Press. 2002)

Martina Pachmanová yém osf» pohybu haicry o femnsmu d ^ ia c f i a «ciia«é iPr».» o  .  
Woman Proas. 2001)
R o u ika  Parker. Gnsolda Pollock Framng flameasmArt and the M . v » ^  ■,
(London: Pandora. 1987)
Gnselda Pollock wsion and Diference Fem m ty. F e rm sm. »X I H o n s  y  4rf (New • r» 
Routledge. 1988)
Heiarne Posner (ed.). Corporal Potbcs (Cambridge, Mass MTT Lai ^ tu H  Arts C v a v  1 «>. 
Calhenne do Zegher (ed ) insoa the V is * *  An EMptxM Trw^ena o ! K m - C n r ,  A,- 
M ass: MIT Press. 1994)

FOTOGRAFIE. FILM. VIDEO A PROMÍTANÝ OBRAZ'
Dawn Ades Photomontage (London Thame« & Hudson. 19781
Carol Armstrong. Scenes m a Library Fiaaang the Photograph n  the Bex*  (Cvrtm jps Ua ... 
Press, 1998. G rwo Pres», 1959)
Bela BaMLt«. rheory offne FWn CharactanndGrmrth o ta  Ha» Art (UwJon. O Ootacai i» u  
Andre B u m  M fw lsC nam i? . sv 1. ptal Hugh Gray (Berkeley unnera tyolC aM vnaP ra^ ' •  
Roland Barthes .The Photograph«: Massage’ a .The Rhelonc ol me Image', n a g a H »  Tmt 
INnw York: M l and Wang, 1977)

Roland Barthes ,R6tor*a obrazu", ai Karel Ceaf led ). Co/e 10 IWogneler c#n E iaK krar- -
al. (Prana Hanmann 4 syraA . 2004)
Roland Barthes Světli komora pomůmka k lolograk. přel Mroalav PeilUak (Pram Fm ? .
John Berger Another Way of Tatng (New York: Pantheon 1982)
Stan Brakhage the Essentia/ Brakhaga (Kngtlon, N Y McPherson ftC cm par, 20UV 
Beniamin H. 0  Buchloh Xegoncal Proceduas Appropriation and Montage n  Coraampu « 
Artfomm. sv 21.4. l , * í ň  1982
Noel Burch Thacry o tF tn  practtca. přel HeNmR Lane (New York Praeger 197:.
Stanley Cave) f?ia WorW Viewed f M acaona on the Ortotogy o f f» n  ICamfrndge Harv»d 
Unrversrty Praaa. 1971)
Karel C ita / (ad.) C o p  to totograte?. ptal Eva Kimenloy« el al (Praha Hartmann » ty r o *
Mary Ann Doane mormotcn, Cnaet Calaelrophe* n  Patnao Metsncamp la d . L o ^ i  of 
Teaavrsron Essays n  O /tura l Cntcam  (Bkximngton mdana Utnwettty Press. 19001 
Sergei Eisenstein f» n  Form Essays n  Ffm Theory (San Diego Hervost Book«, 198C*
Sergo) Mtchaflovii E|fenito in Kamerou tulkou ipanm . ptal Jifl TaiAer (Praha Oitkv ' *  ■
Klaus Honnet. Qabnele Honnel-Harling le d ). Von Kůrpem w ]  arxMren Ctngen tMAscfe 
Fotografie tn  20 Jahrr*ndart katalog vystavy dopmíny o česky taat (Prag OaSane dat H a « »  
Prag. 2008)
Robert Hirsch secnp me Lght A History ot Photopaphy (Boston McGraw + • .  2000)
Chnsste Nes Info the L/gfH The Protected Image n  Amencwi Art. I9S4-1977 (New York 
Mueeum ol American Art. 2001)
Fnednch Kittler Gramophone Fén. Typan ite r  iStanlord Slanlord Uravaraty Praaa. 19ff* 
Eluabeth Ann McCauley ndustnal UacHms Commeroat Photography n  Pam 184« - • •- 
Hawn and London Yale Unrveraty Praaa 1994)
Beaumont Nowhali The Hlalory ol Photography From 1839 lo  me Praeert (Boaion U » . 
and Company 1999)
Erwm Panoisky ^Dtyle and M edun in me Motion IVturea* (19741. m Gerald Mtat and M »*«a 
Cohan lad). F*n Theory and Cneoam Introductory FtaaOnga (London O lo rd  Unrversey Praea 
1974)
Chnsiopher Ph4kps. Photography •> me Mootam 6 a  European Docxmentt and Oacaf H « r v  
1913-1940 (Now York MetropoKan M uaem  ol Art. 19891
Neorm Rooeobkjm A rtty tJ  fastary of holography (Near York Abbevae Praa». I9M  
.R a n d  TatHe kidecerdenca n  me Ctnama*. October, t  91, a n a  2000

Table. The Protected Image n  Conwtiporaty Art*. October, t  104. iaro 2000 
A lanSekuia .0  vynaeren  lo io y t icM ho yytnamu*. n  Karel Oeef led ). Oo <a 10 l a a ya fc?. p>» 
Ew Kimentovaeta( (Praha Hennas«, s  tynoW. 2004)
A lan Sokuia .The Tra«c r  Photographs' A n jo vn a t. sv 41. t  i . iaro 1981 
P Adams Srtnoy Modarrsst Mbntaga The OGacwty o f V%on nO nem e and L in k a *  ř4*»  » -• 
Cotarta« unverety Präs», 19901
P Adern« Sitney The A-rart Qama Fa" A Raadar of Theory and O tK am fH aw  York Ne* ’ 
Ltnveraty Praea, 1978)
p  Adam» Srtnoy «nonary F *n  TTie Amoncan Avant-Garde. >9*3-?000 O do rd  Odord 
UntnanayPraaa. 2002)
Abigail Solomon-Godeau - ’notography af me O x *  Essay» on/»eaograpfe Hs»r> r d t «  
andAacaoes OAmeapoas Urrversty o l Mmeaota Prass. 1901)
Susan SontagovA 3 fe to v a t p f«  Pavel Vantai iPraha. LaorrMi Paseka Bmo B am aari 
M e ta l 2000
JohnTagg ~ h tf li*o *n o f f t apraaencaeon fs ioys  on Fholograpne» andHotcraa \S *rt*rc  U '  
Unwarsfy of Massachusetts Prasa. 1988)
Matthew Teiteftaum letL) U o rta » ta n d hk id a m u a  19!9 - r » 4 ř Cambridge Mass U T Pram
1982)
Alan Trachtenberg w d j Clasac Essays on fh a v « ^  f le w  Haian and U n io n  Least s 
Books, 1980)
M a lcoknT m ey Jean EosSaai s Cmema o< Immanenc* The R t a M u t r r  of me Corpora«! Eye’ 
Oaobar. t  8 a  ama 1998
Dn^a Vertov «no-Eve The wwings o f tb g a  Kantv iP eniale f  ( M m t r  &  CaBbm« Praa« ' * J  
Jonathan Waaey .The U aara i of F»m and t ie  Uaa c i Cinema C ortiaa trg  PracKat r  Seaae mt> 
Strvaram Aean-Gardt Flm* Cöooer t  103. t» m  2003



vybrané webové stránky
V i« řw n u  je zachycen ma!ý výběr z mnoha webových stránek věnovaných modernímu 
ó xxjčasiěmu uméní. Zájemce o další studium na nich najde odkazy k dalším souvisejícím stránkám.

e o b e c n é  in f o r m a c e , v ý z k u m n é  p o r t á l y , o d k a z y

• Mp7flBnericanhistory.si.edu/archives/ac-i.htm ve Spojených státech nejrozsáhlejší pramen 
j^mámích dokumentu o vizuálním uméni.

> ip-7/www.artarchiv.cz/ Archiv výtvarného umění, dokumenty o českém a slovenském 
výtvarném umění
•p7/artcyclopedia.com odkazy k webovým stránkám umělců a hnuti
■_p7/the-artists.org odkazy k uměleckým dílům. esefím. životům umělců, portrétům a webovym 
xrrankam a muzeím
:p7/witcombe.sbc.edu/ARTH20thcentury.html odkzazy k uměleckým dílům, esejtm, životům 
, znělců a webovým stránkám a muzeím
:p.7/www.abcgallery.com .Olga’s Gallery* -  stručné dějiny hnuti, životy umělců, obrazy 
^néíeckych dél a množství odkazů k dalším webovým stránkám 
ip7/www artic .edu/webspaces/arthi/research. html
tp-y/www.arl-online.com odkazy k současným uměleckým galeriím, knihovnám a obrazovým 
Dankám
tp.//www.be.edu/bc org/avp/cas/fnart/links/art 19th20th.html řada odkazů na stránky 
pode hnuti, období a umělců
•tp7/www.boisestate.edu/art/artintlux/intro.html řada odkazů na stránky věnované teoru, 
teoretikům, metodologii, umělcům, uměleckým skupinám a muzeím 
!tp7/www.huntfor.com/arthistory odkazy podle umělců a hnuti

BRAZOVÉ BANKY
ittp://www.guggenheimcollection.org vizuální archiv sbírek Guggenheim 
?tp7/www.photo.rmn.fr vizuální archiv francouzských národních sbírek moderního a součosrv&ho 
uméní

ttp7/www. videomuseum.fr vizuální archiv moderního a současr>ého umění včetně ových médh 
■ni také níže .Muzea a umělecké instituce")

UUZEA A UMÉLECKÉ INSTITUCE 
íittp7/www.art ic.edu An Institute of Chicago 
r»tip//www.cnac-gp.fr/ Centres Georges Pompidou. Pahž 
ft ttp7/www.documenta.de Oocumenta
http7/www. guggenhetm.org Solomon R Guggenheim Museum. New York 
r»ttp 7/www met museum. org/ Metropolitan Museum of Art. New York 
nttp //w ww mcachicago.org/ Museum of Contemporary Art. Chicago 
nttp7/www ngprague czJ Národm gatene. Praha 
http7/moma.org Museum of Modem Art, Now York 
nttp7/www.nga.gov/home.htm National Gaiety of Art. Waahngton. D C

http7/www.sfmoma.org San Francisco Museum of Modem Art 
http7/www.stedelijk.nl/ Stedelijk Museum, Amsterdam 
http7/www.tate.org.uk late
http7/www.upm.cz/ Uniěleckoprůmyslové museum, Praha 
http7/www.whitney,org Whitney Museum of American Art 
(viz také vyše .Všeobecné informaco, výzkumné portály, odkazy*)

WEBOVÉ STRÁNKY UMÉLCU A HNUTI
http7/www.artsmia.org/modemísm .Milestones in Modernism 1880-1940" -  stručné dějiny 

a obrazy podle hnuti
http7/www.iniva.org/harfem/ institute of International Visual Arts Harlem Renaissance archive
http7/www.lib.uiowa.odu/dado/index.html International Dada archive
http7/www. moma.org/brucke/ Museum of Modem Art, New York—Die Brucke
archive http7/www.okeeffemuseum.org/lndox1 .html Georgia O’Keeffe Museum
http 7/www. tamu. edu/moc l/pic asso Ortmo Picasso Project - rozsáhlý orchrv děl uspořádaný

chronotogtaky
http7/www.usc.edu/dept/architecture/slide/babcock orchiv kubianxi 
(viz také vyše .Všeobecné informace, výzkumné portály, odkazy")

ONLINE SLOVNÍKY
http7/www.ortfex.com slovník základních terminů
http //www nrts ouc bc cu/finfi/gloasary/glotthomo html .Words Of Art" Slovník termínů 
http7/www,grovoart,com amérodatny tHovník uméní a umUcú; pfas 45 000 fKwel z výtvfirnéfx) 

uměří, dekorativního umění a »ohttoktury. no alovnfcu sepodíl ptos 0.000 odbomfců z lůiných zemí; 
vce než 130 000 obrazů uméáockych dtt. odmzy no světová muzoo a galone (Icencovany zdroj) 

http //www sca ort com/ Lexikon českých výtvarníků

ONLINE ČASOPISY A VYDAVATELSTVÍ
http7/mitpro*s.m<t.odu/cotalog/itom/dofeult.asp?tid« 1 BAttypo-4 časopis October -  vybrané 

články ze starěich 6»0l
http.//www art1ofum.com magazm Artfrvum vybrané články ze stortch čísel, odkazy ka golonim 

m odomt» a současného uměni 
http7/www.caarov»ews.org Com*ge Art Association -  rozoáfify orofuv rocen/i knih o katalogů 
h ttp //w w w  cla.edu/administrativo/acadomicaffalrs/llbrary/cal asp 
rozsáf ty pfohied katalogů vyslav modem#» o současného uměni 
http //www divus cz/umolec/ čoooptt Lknóbc 
http //www intimato.cz/umon7 časoiwi Umílni, texty vytxanych článků 
http7/www.thamoshudson co.uk řado krxh o moderním a současném uméni; odkazy 

k «ouvtaejKam stránkám 
http7/www uch»cago «KÍu/ros«arch/|nl-crit inq/ časopis OHtcal bQury • vybrané články zo 

stanch čael odkazy no stránky s výtvarnou kritikou

obrazová dokumentace
Rozmíry (aou uvedeny v cantmetrech a palcích v pofao vyíka. 
Wka ahioubka. nanU uvedeno ýnak

Kr 5 (vtovol F mat ludwig Křchnar. LMc *  O tld tr y .  1906 Oh| na 
PWné. ISO 5 x 200 ( » / .»  78/.) M uM on ol Modem All. N m  
York O Or WoDgang & mgeborg HenzaKetterer WlcntracrvUem. 
(strad) Frarv Marc. Osuútvtat. 1913 Olei na pWn* 194 3«
761 6(76 x 103) K im m u M u n . Ba«*- (vpravo) Kaz*rw 
MaXMí VětoCr* :  prvn  O vm  1914 Ote* a kttóJ ne piatnA 
5 3 6 *  44 8(21'Ax 171*) Museum of Modom Art. Nmv York; 
sir. 6 (vtavo) Quatsv HOutso S p nm tpU n  n a ich  v tty c fi pnutctú 
1930 Fow nonta i B m k í matní knhovna. M o*va. (»Med) 
B o w m a . Im p t tm  a a w rm > . Scnr&rmut 1927
2 v M a m  rroceeem atouCann t f t w  L a M v *  n d a n  G M ra  
M d * . Kom nad Rynam. (vpravo) Baruara HepModh. Va*y a ma4ř 
I w  1934 Mramor. 23 x 37 x 18(9> 14x 7) ThePwGa*ery 
ColacDDn. Stromnaaa O  Bcwnaaa. H«pr»ortn Esi.n- str 
7 (vtevo) ^'.cagang Paetan. Oar de Přetne. 1938 OH) na ptítn*. 
9 7 1 13008 '.x s tvo  So»>roma ttreva. l« m v 4  svolen’ Patfen 
* n t w . Bert- (střed) f rw v  Kin*, KararvK. 1950 197 > 1*4 (77* 
x 58>.| Soi*roma stxrka O/W S. N V aW C S  Londyo2004; 
(vpravo) Elswotin Ke*r Bány pm  ntttou sténu 1961 Oe§ ne 
CMtné. monK»«no na 64 % xt*n iO ' (M M O i 243 8 x 243 8  (96 x 
96) »A jaeim 0»ModemArt York O B encrH iK i» , str 
» (vtavo) uom s L M .  B tU  KJCfH 1961 UmíM oryíM toe na 
pm r4  282 3*4294(103/.«1731 NabcntfGafleryofArt. 
W a arvvK r O C  O 1961 UbmsLoua. dtfar* ManoMerz. Ot*ar 
C tcfrt To. 1988-77 Kovo«« IruCfcy. M >. evorVy neon. 186 
*385 (724x1 43 ; L a *» *w d a n A řch rio M a rz . Tutir (vpravo) 
BamdaKMaBacAar «com adj na oúm. 1982-71 CemotHé 
toeogra<* Lee*»v* »«ar»  Somacand Geaery N iv. York. sir 
9(v«avotCnn*Bi«Mn.ZavMan 1974 Periormenc». Verse*. 
Catforrae LaMtav* »<«•»  aute/ f strad ). * # »  Aarsor* perte* 
n m v u m a s a im  1978-82 U M *  svolen Cara« SI 
Ca u r tr eĉ onfc (vpravo) Racr *  W a araad  Barném aCXrp

1993 Zn6ano CommwonedbyArtangel Sponaorad by Back (. 
Foto Sue Ormara L a * » «  »vden Racfm WIKeread a Gegonan 
Oe«ery. Londýn, alf. 10 Vaa^ KananeM. rtv * r» tné Wuaa pro 
AMnůnach Bimja Rerlar. 1911 Akvaral. tu la tu ilia . 27 6 *2 1  9 
(10/. x 8v.| SU dU d ia  Panna* *n LartiacMiau*. Mrachov O 
AOAQP. PafllaDACS, loncV i2004 atr.11 Marcal Duchamp. 
Smtnéctmt. 1942 mstokea n * vy tu M  F m  Papart o( 
Sum aem ', luxMo/l Marcel Ducnemp a Andre Brttlon pro 
CoorHnalirig Count* ol French « **•! Soomas. N*rv York. 
October 14 -  NcMmbar 7.1942 Zv*ttonma. M a tro v *  a lU o . 
1 9 4 x2 S 4 (7 K x  101 PMadalpIxaMüaaunolArt Dar JaoQutfne. 
Paut a Paler Mahaae na pamMru maifcy Atencny Ojchamp O 
Sucoaaeon »*»om Duchemp/ADAOP. P a «  a DACS. Londýn 
2004. Úvod 1 :1 *  U a e u n  FalnMng. Esa*n. 2 kfeoaunof 
Modom Ad. Naw York. OOACS2004.3 Coaecton Wítom FVlxn, 
Brorurvfl*. N*wYork O  AOAOP. P a «  a DACS. Londýn 2004.
4 Oelen* Krkhaar. Amsterdam O  Kam Appil FomMIorVDACS. 
L m y i  2004; 5 Laifcav* awianl Ydaaaa HendeW« An 
FotmaDon. Toronto. 8 O OACS LorxVWAOA. Naw York 2004.
7 O la«M»arArehiva»,C>wMn(^. England. 2004 A lnghU  
i n r « d  U vo d 2 :1 • Photo Akadertea dar Kiswta der OOfl.
Barm O  Th* HaarttoU C«mrr»xi*y ol HorjA/O  a k l Kurwt. Bonn 
aCMCS. Um dyn2004.2 m Siymon Bo*<o. New Orapnc 
C m gnt ť  f*» c *A o r*ry  fkn iM  Lund Hunptn*». Lond^i. 1972 
LM Zky O  OACS 2004 4 Martr^s Floater. O  Manhe Rosier. 
1969-72 Laefc»** *rdar»amor aGom*» Brat«SLaa.N ew  York.
5 P^oio D m  Morgan. Londýn Laafcav* svoleni Laacn Galéry. 
Londýn. 6  Laakav«svc«artauior O OACS 2004 7. Photo Remer 
A jtx e rb e o  LaafcaO ardanl Konrad Freche* Oalena OQerhard 
R M  Uvod 3 1 *  K i n m a w i .  Oaal et Oar Ftaoul La Rocha. 
1962 O  AOAGP.FVS* OACS. Londýn 2004. 2 »A/Kře Picasso. 
PaM O  Guccaaaon FVaat nrOACS 2004. 3 PaMo f V ae*o. 
Mueaum ol Modem Art. Nerv York Oaramor OSuccaavon 
F^caaaiVOACS 2004 4 n aagi  Gemaememuiajn 020 04  
M ond rw H c*2man Trust c/o t m í m »  «ometena com.

a Soukromí Otjňktt O  2004 Mondnan/Holl/mon Trust, 0/0 
hc io m x a n iauunal com Uvod 4:1 • Sioduacha KunstNMa. 
DOaaoldorl Photo O  GAsson O  OACS 2004.2 O  AOAOP. PaM 
a OACS. Londýn 2004; 3 Muaaun ol Contamporary An. Chicago, 
dar Susan a Law*« Manlow O Estal« ol Roban SmdhsorWAGA. 
NawYo*M3AC8. Londýn 2004. 4 O autor, 5 O  1961 by 
Tha Umvarsity ol Chicago. 0 1981 by Continuum ;6 Laskaví 
svoiaril autor a Metro P ic li***; 1900:1 »Photo Dr F Stoadlhar;
4 * Laopdd Muoaum. vidaA; t  • Photo JOrg STR. Aars 
Nationalgalene Staatlche Muaaon ProunfúschM KiAufbmlU.
B*rtln ©O ACS2004.19000:1 • BaltimoreMuaaurno (Art. Tho 
C onaC daction-lorm adbyO r ClanbalConaaMmsFnaConaol 
BaBímore Maryla SO 422 OSuccasoronH Maimao/DACS 2004; 
2 * ln e 4 B  OaraW Cantor CoiacBon. BvtwlyHas. Californio,
3 •  Mueuem ol Modem Art. Nevr York L»e STR Odkaz Photo 
S o d *  S tfa m . O  Suocawon H MMiseo/DACS 2004;
4 • M jeaum ol Modem Art. New York. Dar Stephen C. Clark. O  
AOAOP. PtfU  a DACS. Londýn 2004.6 • Musaum ol Modem Art. 
Maw York Dar Mrs Ssnon Ouggenhefm Fund O Succasgion H 
Matieea fJACS 2004.8 • Musaun ol Modam AH. Now York. Dar 
Mrs Simon Ouggwihaim Fund ©  Succession H Mallsao^DACS 
2004.7» Muaeumol Modam Art. Naw York. Dar Mrs Simon 
Guggenheim Fund ©  Succession H MatasMJACS 2004;
8  • Muaeun ol Modem Art. Naw York. Oar Mrs. Simon 
Guggenheim Fund ©  Succession H Matisaa'DACS2004.
9  • Mu*ik*n ol Modem Art, N*w York. Dar Mrs. Simon 
Guggenheim Fund OSucceeaionH Matasa/DACS 2004.
10 • Bammore Mueeum o l Art. The Cona Cotection. O  Succeaalon 
H. MaUasa/DACS 2004.1903:1 • Soukromé sbirto ©  AOAGP. 
P M  a OACS. Londýn 2004; 2 • Soukromá sbírka; 3 • Atonght 
Kno* Art Galery, Buffalo. New York. A Conger Goodyear
C deepen. 1985; 4 • Kunatsammluig Nordrheln.Westfalen. 
Dusseldort ODr Wolfgang & Ingeborg Henze-Ketterar. 
W tílrach/Bem . 6 « The BaWmore Mueeum ol Art. The Cone 
Coiection. formed by Dr Clanbel Cone a Miss Etta Cone ©
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Succession H. Mattsse/DACS 2004; 1906:1 • Musée d'Orsay. 
Pa/L? O  Succession H. Matisse/DACS 2004. box Roger Fry. 
Autoportrét, 1918 Olei na platné. 79.8 x 59.3 (31 V* x 23H). By 
psmusswn ol the Provost a Fslows ol King's CcAege, Cambndge 
Photo Fine An Photography, 2 * San Francisco Museum ol 
Modem An Odkaz EfcseS Haas O 2004 Succession H 
MaUsse/OACS 2004; 3 * Statens Museum fur Kunet, Kodah. J. 
Rtmp Colecfion O Succession H Mat lese/DACS 2004;
4 • National Galéry o l Art. Weehmgton D C  ©  Succession H 
MtflSéa'DAC$2004;6*The8emeeFoimdetion. Menon. 
Pennsylvania/  The Brtdgemon Art library. Londýn ©Succession 
■' MM eat OAC820 I 1007 l«M u n  IM dan Art Naw 
York, LA® STR Ocfca/ O Succession Plcasso/DACS 2004.
2 • Met/opotan Museum of Art Ockaz Gertrude Sten. 1946 O 
Succession Pfcaaeo/DACS 2004.3 • Öffentliche Kunstsammlung, 
Kunstmuseum. Bas** O Succession Pfcasao/DACS 2004.
4 • Photographed tor Oslstt Burgsss. 1906; 6 • Mueée Hřešen.

í . . t,A- /  ' .Q» .
kresba m The Woň-Mm & Sugmuncf Freud, ed Mursri Gardner. 
Hogarth Prese. 1972. sir 174; 7 • EmstáŽ. Sankt Peterburg O 
Succession Rceeeo/DACS 2004; 1006:1 «StAdbac^a Getanes im 
Lenbachheue. Mnichov O ADAGP. P a«  a OACS. Londýn 2004
2 • StAdtache Gaienee m  Lenbachhaus. Mnichov GMS 163 O 
AOAGP. P a «  e DACS. Londyn 2004.3 • Mueeun o l Modsm Art, 
New York O  Dr WoAgang A Ingsborg Hanre-Kelterer. 
WtehtracřVBem. 4 •  Kunatmueeun, Baaáei: 6 * 0  Wyndhem L*w<a 
a the Estate oI the M e Mrs G. A. Wyndham Lewie alaskavým 
«vo*on*rt Wyndltam lew is Memorial Trust fregratro^ena charltaih 
1909.2 • CMce Geierte ďArte Moderne. M ün O DACS 2004.
3 • Albright Kno* An Qaflary. Bullato. Naw York. Odkaz A  Conger 
Goodyear a Oar George F Goodyear. 1964 O  DACS 2004;
4 • .Museum o l M vkm i Art, Nov#- York vto *«•. v.v.* if w tvim 
LiAe STR Odfca/ box i -ihvard Muybridge. f  Atv pofiybu cv&a 
/k 'ii0 ho**), 1884-5 SvetMrfik. Etienne-Jules Merey, Prúetujm 
c /u i« , c 1884 Geometrické c.fminografla {/ púvodm totografte)
i .ui goAiHonoiAi M m  MRI hiflpwtt it t t  
Cdeclkorv Benátky. 6 •MettiofeCoAectlon.MMn © D A C S2004.
7 • Qaaane Neudonels d'Arte Modama. Aim Isabela Pakszwer da 
Chirtco Donation O  OACS 2004.6 « P ir*co ie ca d  Brers. M lto  
R o lo  ©  Scnta. Florencie/laskavé svoleni the M m tero  Bern e Art 
CuRuaft 1990 © DACS2004 t 010 1 •* "-«.la» Sankt Peterburg
O :w» ... ,. i \ M Mi*. . . a * . ,»:-l 2*1 '•„.* i.* - 
M arburg . O  Uuocmmon H MatsaaOACS 2004.9  • Erma*!. 
Sankt Paterburg ©  Succession H. Matissa^DACS 2004; 4 •  St 
Louts Art Muqeuni, Dar Mr & Mrs Joseph Puktzer ©  Succession
H. Metioae/DACS 2004,6 • ErmrtAi. Sankt Pelerburg ©  
Succession H Maltaae/OACS 2004.6 • Musea da Grenoble Oar 
autor jménem rode* O Succession H MetnsarOACS 2004.
Pabk» Ptcaaeo. A poiivwebbsaé (Zraněný Apoirwrv), 1916 
Tulka ns paprfe. 48 8  x 30 5  (19/. x 12) ©  Succession 
ncaaao/DACS2004; 1911:1 «ArtInstituteotChcego D m Mrs 
Gilbert W Chapman památce Charlese B Goodspeeda ©

1 "V 2 .i'l'it - , . Ívi .
Donation Raoul la  Roche ©  ADAGP. P a «  a OACS. Londýn 
2004; 9 • Museum of Modam Art. New York Nelson 
A  Racketeer Bequest ©  Succession Ptceaa&DACS 2004;
• • ■ ' ' ‘ 1 I" ■ '' ’ • ••• *•!*•! " H " A i . K,.*.-,

* ^ T — » --------------rfc~ t T T n T f T t * IT - “ i r r t i  ~rasan.
PoA* Photo ©  RMN - R G Otadn ©  Succeeeon RcaascVO^CS 
2004.1012:1 • Soukromé abaka O  AOAQP. PoW a OACS. 
Londýn 2004.2 •  MueSe Nationel d'Arl Modime. Centre Gaorgaa 
Pomp*k*j. P o «  Dar Harm la u te r  ©Succession fVassoD ftCS 
2004; 3  •  Muse« National d'Art Modsme. Centre Gsorgee 
Pompidou. Pn/t? Dar Hann Laugier O  Succession FVasso'DACS 
2004; 4  • Madred la ne  Kemper Art Mueeum, WMMngion 
University m St Icxas ünrversAy Purchese. Kende Sele Fund 
1946 ©Qucceeaion>Vaaaot>ACS2004;6»HiluaiaNBiionei 
d'Arl Moderne. Centre Georgee Pomjxdou. P a «  Der Hann 
laugiar ©  Succaaeion AcasaoOkCS 2004.6 •  DAvton Koogier 
McNay Art Museun. Ser. Amorso O  Sucoaaaon IVaeeoDACS 
2004; 7 •  Photo Pablo Ptoaaaa ©  Succession RcasaoiOACS 
2004; 8 » Q^ae^ne ApoBneea. le C r a x ie  e in  Monae', 1914 
From CaSgrarrvTupu Po m m  de fr» pen er de u  guem» 1913-101 
Partt Onetos, Pvüi: EdHhomGeémard. 1965; 1913:1 •  Soukromé 
ab*ka. ©  DACS 2004.2 •  NaroOt gHane. Praha ©  ADAGP, P a «  
a OACS. Londýn 2004.3 • Phéadefcha Museum o l Art. The 
Louse e Waller Arensberg Coasction ©  AOAGP. Paftí a DACS. 
Londýn 2004; 4 •  Solomon R  Guggenheim Muaaunv New York.
©  2004 MondnaaHoftzman Trust- c o  hcrdhCTiniemabonoi com;
5 • O  L & M Services &  V Amstsrdam 20040601; 6  • ©  L & M 
SerwcesB-V. Amstsrdam 20040601; 7 *  © L A  MServioseB-V 
Amsterdam 20040601,6 ♦ Kkaeun dKadaNch a imUbmch 
umdni. Sankt Petertxrg. 1914:1 «PhiacMpNaMusaianofArt. 
Ttw Louise a Walter Arensberg Coaection ©  Suocessnoni kkvcei

Duchamp/ADAGP. Pahi a DACS, Londýn 2004; 2 •  Okolnosti 
neznámé. ©  DACS 2004; 3 • Státní archiv pro film. fotografii 
a zvuk. Sankt Peterburg. ©DACS 2004; 4 «Hessisches 
Lardesmuseum. Darmstadt ©  Succession Marcel 
Duchamp/AOAGP. Paříž a DACS. Londýn 2004; 5 • Photo Täte, 
Londýn 2004. ©  Succession Marcel Duchamp/ADAGP. Paříž 
a DACS, Londýn 2004; 1915:1 • Museum of Modem Art. New 
York; 3 •  Ruské státní muzeum, Sankt Peterburg; 4 • Stedetyk 
Museum, Amsterdam; 5 •  Museum of Modem Art. New York; 
1916a: 2 «Musés National ďArt Modems. Centre Georges 
Pompidou. Patiž O  ADAGP. Partž a DACS. Londýn 2004;
3 • Soukromá Sbírka. O DACS 2004; 4 • Kunstmuseum. Bern.
Paul Klee Stiftung ©  OACS 2004; 5 • Collection The Israel 
Museum. Jerusalem Dar Farxa a Gershom Schotem. John a Paul 
Herring. Jo Carole a Ronald Lauder Foto Colection The Israel 
Museum/ by David Harr -, © DACS2004; 1916b:
1 • Metropofitan Mussum of Art, New York. ©  ADAGP. P a«  
a OACS. Londýn 2004; 2 • Museum of Modem Art, New York. ©  
ARS. NY a DACS. Londýn 2004; 3 • Museum of Modem Art, New 
York. PfsU ilino se svolením Joanna T Stechen; 4 • Museum of 
ModemArt. New York ©  ARS. NY a DACS. Londýn 2004; 5 • ©  
1971 Apertura Foundation Inc . Paul Stra Archive, 6 • Pháadeiphie 
Museum ol Art, The AWred Stiegltz Colection ©  ARS. NY 
a OACS, Londýn 2004; 1917:1 • Rpcamuaeum Kroter-Mufler. 
Otterto. The Netnertas ©  2004 MaxJnan/Hotaman Trust, c/o 
hcrOhcrtntametional com; 2 •  Rqkamueeum Kroier Muter. Otterto. 
TheNethertos O  2004 MondnarVHoltzman Trust c/o hcröham- 
tumuiionai.com. 3 • Gemeentamueeum Den Haag, O 2004 
Mondri«rvHo«/man Trust, c/o hcr©hcnntemetional com;
4 •  Stedekk Museum, Amsterdam ©  2004 Mondrtan/Holtzman 
Trust c/o hcrOhcrinternaUonal.com; 5 • fcv. L Architecture Vvante, 
Autumn 1924 The Bntieh Architectural Library. R©A O DACS 
2004; 1016:1 • Phaadefchia Mueeun ol Art, WaNer a lou tte  
Arensberg Colection. ©  Succession Marcel Duchemp/ADAGP. 
P a «  a OACS. Londýn 2004; 2 * Museum o l Modam Art. New 
York Odkaz Katherme S Oe<ar O Succession Marcel 
Oicftamp/AOAQP. PaW a OACS. Londýn 2004.3 •  Mussum ol 
Modsm Art. New York O  OACS 2004.4 *  Yale University Art 
Cieasry. New Havan. Connecticut Oar Katherme S Dreier O 
Succession Msrcsi Duchamp/ADAGP. P a«  a OACS. Londýn
2004.6 • Soukromá sbírka. P a «  ©  Succession Marcel 
Duchamp ADAGP. P a «  a OACS. Londýn 2004 OManRay 
Trust AOAGP P a «  a OACS. Londýn 2004. box Man Ray. Rtase 
Séfcwy, c 1920-1 2ekitmove stříbro, 21 x  17.3 (8/. x 6v.) 
Ph4adelph»a Musei/m ol Art. The Samuel S Whae 3rd a Vera 
Wh*e CoAection O Man Ray Trust/AOAGP. Ptflž s DACS. 
Londýn 2004 ©  Succession Marcel Ouchemp/ADAGP. Pa«
s OACS. Londýn 2004.1010:1 • Musée Picasso. P a «  O 
Succession PfcaascVDACS 2004 box Pab*o Picasso Portrét 
Serye* 0 *g *» a  a AJtreOů Setgsbergň, 1919 Uhel a čema tužka.
66 x 55 (25s x 21 v»} Musea »Vaaso. P a «  ©  Succession 
Rcaaadt>ACS 2004; 1 •  SoiieomA ab»ka ©  Succeaaoi 
RcaaaořOACS 2004.3 • ©  ADAGP. P a «  a DACS. Londyn 2004;
4 • Musea FVassa P a «  ©  Suoceaaon PteeeeoDACS 2004
5 • Yale University Art Galary. New Haven. Connecticut Do« 
O o M to n  Sooete Anonyme; 1020:2 • Staatftche Muaaen. Bertn 
©  DACS 2004.3 • Muaae National d'Art Modame, Centra 
Georges Pomprtou. P a «  ©ADAGP. P a «  a OACS. Lorxfyn 
2004; 4 • Photo Akadame dar Künste der DOR. Bsrtn. Grosz ©  
OACS. 2004 HeartSek) ©  Ths Heertfietd Commurtfy ol He*s/VG 
Bad-Ktmst. Bonn a DACS. Londýn 2004.6 «Musée Naaonel d'Art 
Modame, Centre Georges Pompidou, P s «  ©AO AG P.Pa«
a DACS. Londýn 2004; 6  »Akademie der Kunel Sarin ©The 
Haartftald Community ol HeeW G Bkl-Kunst. Borm a OACS. 
londyn 2004.7 •  RuakA stain kntXMia. Moskva, 1021:
1 • Naroď* muzaum. Stockhoan. ©  DACS 2004; 4 • Museum oI 
Modam A rt Naw York ©OACS 2004 5 • Archiv A  RodCenfca 
aVSlépanoMe. Moakva ©DACS2004 1922:1 • ©  DACS 2004.
2 •  Paul K lee-Slitwg. Kunetmuaeum. Bern frw. G62J ©  OACS 
2004. 3 • ScxAroma sbírka ©ADAGP. P a «  s  OACS. Londyn 
2004; 4 • Sammkmg Prtvzhom dar PsychMnschen 
LkiivenaMtsklnk Haidataerg; 5 * ündy and Edwm Bergman 
CoAscton ©  ADAGP. P a «  a OACS. Londyn 2004 1923:
2 • Bsuhaue Archiv kAjseun lur GeetaAung. Berln ©  OACS 
2004 3 •  President and Fekws. Harvard Cdege. Hevem 
Urwersay Art Muesune, Der Sibyl MohoN Nagy O DACS 2004
4 •  Ba^aue-Archiv. Museun %g Gastaftmg. Bartrv ©  OACS 
2004.5 « © D r FranzSloedtner.DUssskJort.6 •  BarryFnednsn
UdL, New York; 7 *  Bauhaus-Arcfw. Muaeum O r GeaiaBaig.
Bertn Brat ©DACS 2004.1004:1 •  Photo Per-Aars AAttsn. 
Modame kAoaet. Stockholm ©  DACS 2004. 2 • fckaeun ol 
Modem Art. Nsnu York. ©AOAGP P a «  a OACS. Londyn 2004.
3 • K4»sutt o l Modem A it  Naw Yortc Anonymní dar .©  Salvador 
Dak Gala Salvador Osa Foimdsborv DACS. Londyn 2004.

4 •  CoaeclonJose>Axpa£t C S u x « « » » » * * -  
DACS. Londýn 2004; 5 • O  Man Ray T n a w io ^ p  u  l f t r t  
Londyn 2004; box Man Ray. obt*»LaR tookHo) 
no ttó  fotografie C Man Ray Trust AD*GP

2004; 6 a O Man Ray Trust/AOAGP, Ra/Q a CMCS. L .r.
7 • Soukromá sbírka. Pa« O ADAGP. P «  * Q*CS
2004; 1925a: 1 .  O FLOADAGP. Pa« a OACS 
2 - Musée National d'Art Modeme. C w G n M f t « ^ . .  
PaM Photo©CNACVMNAMOW RMN a  1̂ - ^ .. n 
FLC/ADAGP. Pa« a DACS. Londwi 2004 l . u —
Art. New Yo<k Mrs Simon Guggenhem F in i.  1W2 OACA , 
P a «  a DACS. Londyn 2004; 4 .  Museun ot Modam M  N t .

York. © ADAGP, Pa« a DACS. Londýn 2004; S .  Log» C
ADAGP. PaM a DACS. Londýn 2004.7« OOACS 2004 i « « t  
1 • Nationalgaiene. Berlin. O DACS 2004.2 • K m ts«  
Nordrtiem-Westtaien. Dusseldorl O DACS 2004; 3 .  ~ n < ir i i |  
stwka O Christian Schad Stiftung Asc^iaflerfttrg'^G a «  « , 
Born a DACS. Londyn 2004; 4 • Muaee HBxrm  a t n  Madam 
Centre Georges Pompidou. P a «  OOACS 2004 5 .  u  . .  
Modem Art. New York. Purchase 49 52 O DACS 2CKM IH «
1 .R ona lds  Lauder.OOACS2004;2 • StadtbMotrw 
Hannover. Archiv Schwitters. O  DACS 2004. 3 • S t« * . •
Abbe ktoseun. Endhoven Noořemeko O DACS 2004
4 * Stedefcfk van Abbe Museun. Endhoven NU onr. .
2004; 5 * 0  DACS 200-t 1927a 1 . ;  .1 Angel« Ca«
01 Art. zakoupeno z prostředků poskytnutých » » l *  a »
Mamson Colection. O ADAGP. P a «  a OACS. Londyn , -.
2 * Musée National ďArt Modeme. Cenir»George*P o r t» : . 
Paflt. O  AOAGP. P a «  a DACS. Londýn 2004. 3 .
ka. O ADAGP, P a «  a OACS. Londyn 2004.1927b:
1 * Phi*d*bhla Mueeum ol Art O  ADAGP. P tftt a OACS 
2004; 2 « Musée National d'Art Modem*. CanmOwxget 
Pompidou. P a«  O ADAGP. P a «  a DACS. Lor*V> 200* 1 ■ . 
Musée Nationel d'Art Modeme. Centr* Georges P o r t - .
0  ADAGP. Paftt a DACS. Londýn 2004,4 • Nakonri G riv  
Washington D.C. Ne pemétku manžela s Mokou, TaltSr'
Rita Schrwber, 1989 ©  AOAGP. P a «  a OACS. Londýn
5 • The Musée National d ’Art Modeme. Centra Georges 
Pompidou.Pe« ©ADAGP. PaM a DACS. Lond*r 2004 1V
1 • MMdred Lane Kemper Art Museun. Washington ijn *w  ■
Louis University Purchase, Btnby Fund. 1962: boa A *ed !
The Development ot Abstract Art chart p i t n r M n  pro n- 

CuOam a Abstract Art pro Museun ol Modam Art Nsw >
1936; 2 *  Th*N*wark Museun, New York 3 • .‘A**-
ot American Art. New York; 4 * Museun of Modam Art. Naw
5 • Whitney Museum o l American Art. New York. Pv  tt*aa  *
C  Estate of Stuart DevsVAGA. Nov. York/DACS. LontV -
6 . Metropoatan Mu**um of Art. New York. Aflrsd 9a*^L* 
CotecHon 1969 (68.278.1) O  ARS. NY a DACS. Londyn? ■
1928: t • OOACS200 4 .3 -K u ie th ^sW o igangW *
Bremen. 4 • Sprang« Museun. Harorer O  DACS 2004.
6 • Muzeum Sztiiu. Lodz. Polako Foto Manucz UAawski
6 • Muzeum Szttia. Lodz. Polsko Foto Petr Tornczv* 192^
2 • Foto O  Th* Lan* Coésction. 3 •  K u n s tM A m k  Prau*»» 
KUturbeaitz. Bertn. 5 * 0  Albert Renger Patzsch Arci'
Jugen Wüde Ko*n r»d RynerrvVG B id  K u a t Bonn a OACv 
Londyn 200t. 6 * BaUieus-Archrv. Museum tu  Geataffir.; *-
O DACS 2004.7 • Laskavé svoláni Gatan* VWÉde. Kcan r» j  
Rýnem, 1930*: 1 » SamméjtgArm u id  JUrgan W»aa 2 
KdtvZuCtth Estate German* KnJ. M us*un Foécwang 
FotograAache Sammlung. Esaen. 2 .  Lott* Jecobi CcAkM t  
Unrvarséy of N*w Hvnpahs*: 3 * Museun FcAnmong. E*aw  
4 . M ueaun lürModam *Kunst.FrarfcfUtnadMohenam D O  
FreuxlAgancy Mne Beakow. S • Loo* Jacob CoiacKn.
Unhwwtyof Naw Hampshre; 1930b: 1 -M useun of V  I 
New York Zakouleno C  Succession Mrů. DACS. 2001.
2 * AtoertoG<KomeltiFoundation.Cuvch OAOAGP.PaM 
a OACS LorxV 2004 3 -Š o u ran é  s&rka. P a «  C Man Re. 
Trust AOAGP P a«  a OACS Lenc^n 2004 4 *  MusM Naftene 
d Ait Modam* Centre Georges PompOou PeM ESTATE 
BRASSA - R M N  -OCNAC.Mrx»"OstRMN-Jaci*J»F«»3.-
5 • M anx*an  Cotaceon. P M . O  SatMdor D « . OaaaSMNdv 
Dat FouxMon. DACS. Londyn 2004; 1991:1 * CoiecMn Ü 4 V
TreaaraPaM O Man Ray Trust ADAGP. P a «  a OACS. LorxV 
2004 3 .  Photo flar-Aers Alston. Modam* IA j*** t Stockhcr B 
DACS2 0 0 4 :« .N e o n e G *ry < # A r1W *lhen*)n. D C  O 
ADAGP. W  a DACS. Londýn 2004. S * Coiacaon Robert 
Lahrmarx. Waatwiyorv D C  O The Ineern e Robert Comaé 
Memcnat FouidasorvVAGA. New YortuOACS. Londyn 2004. 
1 9 * 3 : 1 . 0 OACS 200*. 2 * Foto Bob S e t*» « * .  I ta c o C * r
O 2004 Banco d t  Mftoco. Dego FKera & Fnde X jtto  Mkjeeun 
Trust a .  O k o  ds M t^ j No 2. C a  Cereo. 0 «  C u m fH r*x  
08089. I t tn ro .  PF . 3 •  SyrůhM  w e d r / a i  eK itotecHnti'i 
M ancoC ty Laskawp sveten LauenceSTR K r t ie r l  \toxteK r



*n. ©  DACS 2004; 4 • ©  2004 Banco de México Diego 
^veri & fr*13 Kahl°  Museums Trust. Av. Cinco de Mayo No.2. 
a  i  :-entro. Del. Cuauhtémoc 06059, México. D.F 1934a:
1 * 0 1 ACS 2004, 2 • Historické muzeum, Moskva. ©  DACS

3 • Tretjakovská gaJene, Moskva. ©  DACS 2004:
skv i 1934b:1 *P  re Lachaise 

Cwrvetoiy, Paříž. František Staud/www.phototravels.net. ©Tate. 
\or -,n  2004; 2 • Birmingham Museums & Art Gallery. ©  Tate.

3 2004. 3 • Photo Tate. Londýn 2004. Photo David Quinn 
4 . 'KXO Tate. Londýn 2004. Reprodukce se svolením Henry 
M. « Foundation; 5 • The Pier Gallery Collection. Stromness. ©  
3;■ ess. Hepworth Estate; 1935:1 • Museum of Modern Art. 
a*,, York. Mr. a Mrs. John Spencer Fund. ©  DACS 2004;
2 • ie Photographische Sammlung/SK Stiftung Kultur -  August 
S& Archiv. KölrWG Bild-Kunst. Bonn a DACS. Londyn 2004;
3 .  Photographische Sammlung/SK Stiftung Kultur -  August 
S» Archiv. KölnA/G Bild-Kunst. Bonn a DACS. Londýn 2004;
5 . **tadelphia Museum of Art. Walter a Louise Arensberg
Ct ’■ctioo. ©  Succession Marcel Duchamp/ADAGP. Paříž

i ondýn 2004; 1936:1 • Laskavé svoleni Dorothea 
I jj --.je Collection. Oakla Museum of California; 2 • Library of
0  stress. Washington. D C., LC-USF342-T01 008057;
3 iDrary of Congress. Washington. D.C.. LC-USZ62-103098.
4 -Vchrves Photographiques. Paříž; 5 • Library of Congress.
f, ihmgton. D C . LC-USZ62-34372 1937a: 1 • Foto Bildarchiv 
P- russischer Kulturbesitz, Berlin; 2 • The Merrill C Berman 
C -wctKXv ©  Schawinsky Family; 3 • Norimberk, 
r .hsparteitag. Breker Museum/Marco-VG. S • Museo Nedonal 
C ->tro de Arte Reina Sophia. Madrid Stélé zápůjčka z Museo
* jonal del Prado, Madrid © Succession Picasso/DACS 2004 

37b: 1 ♦ Photo Tate. Londyn 2004. ©  Angela Verren Taunt
. 04. A I rights reserved. DACS; 2 • Hamburg KunathaRe/bpk.
' rfn. Foto Elke Walford. ©  ADAGP, Paříž a DACS. Londyn 
j  0 4 ,3  • Felix Witzmger. Swttzeria/The Bridgeman Art Ubraiyi 

«dyn; 1042a: 1 • Soukromá sbírka, Laskavé svoleni Paaion 
/chN. Berlin; 2 • Estate of Wifliam Baziotes. Collection Mary 

-m s Kamrowski Pollock: ©  ARS. NY a DACS. Londyn 2004;
* • Byvaia sbírka Simone Cofcnet. PaW ©  ADAGP. PaW 
.» OACS. Londyn 2004. 4 • The Solomon R Guggenhem 
Ajssum. New York. ©  ADAGP. PaW a DACS. Londyn 2004;
• Albright-Knox Art Gallery. Buffalo. New York Dor Seymour H 

KnQR, 1956 O ADAGP. PaW a DACS. Londýn 2004.
• Colection Seattle Art Museum Dar Mr a Mrs Bagley Wnghi 

3 ADAGP. PaW a OACS. Londyn 2004 1942b 2 • Morton 
*nm ann Colection. Chicago ©  ADAGP, PaW a DACS. Londyn
004. 3 •  O Succession Marcel Duchamp/ADAGP, PaW s OACS. 

-ondyn 2004.4 • Laskavé svolen Mrs Frederick Kisslsr. New 
foik. 8 • Riáadeiphifl Museum of Art. Dor Jaoqusftne. Paul a Pslsr 
'Aatisse na památku matky Aíewny Duchamp. ©  Succeeeün
Vir cel Duchamp/ADAGP PaM a DACS, Londyn 2004 1943:

1 »CoSsctionSchomtourg Comer lor Rsasarch* B sc* CiA#e. 
The NY Pubic Ubr«ry. The Astor. Lenox a Tilden Foundations.
New York Laskavé svotom V W Fdter Trust; 2 * 0  Donna 
Müssenden VaorZoe. 3« The GaSsryot Art. Howard Un*en*y. 
WasNngton D C Lasfcave svoleni Aoron a Alta Sawyer Dc*^*as 
^oundsaon; 4 • Nsaonol Mussum of Amsncsn Art. S rrM orvon 
institution Zakoupen umažné Mm N H Gresn. Or R Hartsn
a Frsros Musgrave ©  lom  Molou Jonos Pmr+N osl Tru*
5 •  The Motropoltan Museum of Art. Arthur Hoppock Hsom Fund. 
1942.42 167 ©  ARS. NY a OACS. Londyn 2004, 0 • The Estate 
or Asgnetd Lewis L a s * * *  svoün of laor Fne Art*. Newark Nm > 
Jsrsey Photo Frank Stewart. 7 •  Ths G ^sry <* Art. Howard 
U *w *rty . Waahngton D C ©  DACS. LondyrvVAGA New York 
2004.1944a: 1 • SoiAromé sM ka Photo InoSkxi CoSact»
N adv ivx ] ©  2004 MondnsrvHoKzmon Trust c/o hCJ* n a »«ar

national com  2 • ScMoomé sbírka. Bsstoi ©2004 
MoncHan/HoHzman Trust cfo  hcr^hcnrssmasioral com.
3 • PhÄps C dscton . Washington D C ©  200* 
Monď**VHoltzman Trust C/'O »KjrOfcnneernaeon*Com.
4 » K rm ttm rr rA rq Nordharv Wssffdan Oússsélnrf 020 0«  
MondnarvHoWzmon Trust c/o hc/Ointarraaonsf oom, S *
Museunof Modsm Art. New York. Arxjnymn dsr ©2004 
MondnarVHoRzman Trust CfO hcrCfcnitamitcrw* oom 19446
1 •  Musée NeaonefdArt Modsme. CeneeeGeorgsePomisdaj.
narr üiurrsean-“ ^
d'Art Modsms. Centre Goorgss Rompda*. PsW O Suxeoaon 
H Moaee^OACS 2004.8 * UCLA Art Os in as. LA. O  Ourr.ear n  
H  MMSSSOACS2004 4 •  Soukromé sb ita . O  Succession 
PteasecyOACS 2004.0 •  fctoese N ^ o n *  d  Art Modsme. C er*e  
Gecrges Pryr**jou. PaW ©AOAGP PaWSOACS. Londyn 
2004 6  «MueSe Nason* ď  Art Modeme , Cena» Georges 
P v ro d o u  P * t t  ©ADAGP. PaW a OACS. Londýn 2004
7 • Sotieomé s b irt*  ©  OACS 2001.1946:1 •  kicftene lAna^rsfy 
to t Muaeum. Btoomngton, mdane Foéo M c tie *  Kawn

Montague. IUAM #69.151.0 Estate of David SmitfWAGA. New 
York/DACS. Londýn 2004; 2 • Museum of Modem Art, New York. 
Mrs Solomon Guggenheim Fund. O ADAGP. PaW a DACS.
Londyn 2004; 3 • Musée Picasso. Pař®, Photo ©  RMN Beatrice 
Hatala. ©  Succession Picasso/DACS 2004; 4 • Soukromá sbírka. 
Foto David Smith. ©  Estate of David SmitfWAGA. New 
York/DACS. Londyn 2004; 5 • Soukromá sbírka. Photo Robert 
Lorenzson. ©  Estate of David SmittvVAGA. New York/DACS, 
Londýn 2004; 6 • Foto Shigeo Anzai. ©  Sir Anthony Caro;
7 • Whitney Museum of American Art. New York. 0 »  Atoert A  List 
Famrfy 70.1579e-b ©  ARS, NY a DACS. Londyn 2004 1946:
1 • Solomon R, Guggenheim Museum, New York ©  ADAGP.
PaW a DACS, Londýn 2004; 2 •  The Mem Collection, Houston.
3 • Galerie Limmer. Friburg Im Bretsgau ©  ADAGP. PaW a DACS. 
Londyn 2004,4 • Musée d'Art Modsms ds la We do PaW © 
ADAGP. PaW a DACS. Londyn 2004; 5 • Musée National d ’Art 
Modeme. Centre Georges Pompidou. PaW Foto Jacques 
Faujour ©  ADAGP. PaW a OACS. Londýn 2004; 1947a: 1 • ©  
OACS 2004; 2 • O The Joeof a Ann Abers FoundanorWG B»d- 
Kunst, Bonn a DACS. Londyn 2004; 3 • Foto Tim Nighswear. O 
The Josef a Ann Albers FoundatiorvVG B*kJ Kunst. Bonn a OACS. 
Londyn 2004; 1947b: 1 • Nina LeerVQetty Images; 2 • Art ft
of Chicago. Mary a Earta Ludgm Colection ©  W iam  do Koonng 
Revocable Tiust/ARS. NY a DACS. Londýn 2004; 3 • Soukromé 
sbírka ©  Dedalus Foundation. Inc/VAGA, New York/DACS.
Londýn 2004; 4 • Museum of Modam Art. New York. Odkaz Mrs. 
Mark Rothko prostřednictvím The Mark Rothko Foundation Inc.
428 81 O  1998 Kota Rothko Pnzel A Christopher AothftuyOACS
2004,6 • Soukromé sbírka O ARS. NY a OACS. Londyn 2004. 
1949:1 • Musewn of Modsm Art. New York Sidney and Hants! 
Jans Colection Fund fvymérxxj) Photo Scata. Ftotantie/Tho 
Museum of Modem Art, Now York ©  ARS, NY s OACS, Londyn 
2004; 2 • Photo Tale. Londyn 2004 O  ARS. NY a OACS. Londýn 
2004.3 • Photo Musée Nottonst d'Art Modems, Centra Georges 
Pompidou. PaW ©  ARS. NY a OACS, Londýn 2000,4 • Museum 
of Modem Art, New Yak ©  ARS. NY s OACS. Londyn 2004.
6 •MstropoRin Museum of A rt George A. Hearn Fund, 1957 
(57 92) O  ARS, NY s DACS. Londyn 2004.1961:1 • Museum of 
Modern Art. Now York Laskavé svoíen The Barnett Newman 
Foundsbon OARS. NY a OACS. Londyn 2004.2 • Museum of 
Modem Art. New York I eikavé svotsn The Barnett Newman 
Foundation O ARS. NY a DACS. Londyn 2004.3 • Leekavé 
svolen The Barnett Newman Foundation Photo Ham Namuttv © 
Man* Namuth Ltd PoSock © ARS, NY a OACS, Londyn 2004,
4 • Laskavé svoleni The Bemett Newman Foundation ©  ARS, NY 
a OACS. Londyn 2004; 6 • CoSecaon of Dertd Qeflsn. Loa 
Angeles Laskavé asoMn Tho Barnott Newman Foundation © 
ARS. NY a OACS. Londýn 2004.1993:1 • San Frandsoo Museum 
of Modsm Art, zakoupeno dky daru Phyfte Waft» ORobort 
RauechantMrgiVAGA. New YorVOACS. Londyn 2004. 2*S ttrka  
autor ©  Robert RauSChontierg^AGA New York/DACS, Londyn

• * aéeomé sbírka O  Btaworth Kséy. 4 •  Mueau n of 
Modsm Art. New York O  Eleworth KaSy. 9 •  M en Colecaon, 
Bertn 1966a: 1 • Fofo Hera Namuth OHons Nsm  . '
PoSock O  AR8. NY e OAC8. Londyn 2004 2 ♦ Hyogo Prefecture 
Muooum of Modsm Art. Kobe Lasaa^é e o k n  Meteunoto Co 
Lid. 3 » Ls^dwé evolanf Meteumofo Co. Ltd, 4 • o  Makéto 
Murakami, ft •  Rxrto Guy Brsrt O  Cultural Aasocielton The World 
of LygM Oerk* O  ADAGP. PaW s OACS. Londyn 2004.6 • Clark 
fsmSy Ccéaction f^ o to  Morcato Correa l.ealieé svden Ciitural 
Aeeoscoaon 'The Wcrtdof LygioOerk' ©  AOAGP. PaW a OACS. 
Londyn 2004.7 •  Ctsrk FamSy Ccéacton RvéoMerosio Correa 
Laskavé svolen CuRurai Aaeoeioelicin ‘The Wortd of Lygia Clark'.
0  AOAGP. PaW a OACS, Londyn 2004 1966b*. 1 • Photo Gsfsrte 
Qsross Rsné. PaW, 2 » Photo Tate. Londyn 2004 Oto Naums 
Gsfcoe O  N o s  W M a m . 3 •  Souk/omé abska. O  ARS. NY
a  0AC8* Londýn 2004; ft » Sbírka autor, Photo O ey Perry, 1956:
1 • Photo Tale. Londýn 2004.0  Eduardo Padoot 2004. A i rights 
rseorved. OACS, 2 •  Soukromé sbírka. O  flfcherd HemMon 2004 
A l ng its  reasrved. OACS; 3  •  O  Tha Estate of Ngai Hendemon, 
Uskawé evcéas Meyor Geéery. Londyn- 4 * 0  The Estate of N^jsf 
Henderson Lasli siié M M r i Moyor CaSery. Londýn; ft * Laskavé 
nŵ er'»' Richard Hsmtton ©  Retard Hamriton 2004. A l rights 
reserved. OACS. 6  » K^ s d a és, Tubeigsn Prof Or. Georg Zuidcf 
Ccéectcn O  Bchard Hsnmaon 2004 Af nghts reserved. OACS; 
1967a: 1 • Musée Neoonsls ďArt Modsme. PaW. Centres 
Goorgss Pompdow. PaW. Jom ©  Aagsr Jom/OACS 2004.
2 •» knés JA rt Modsme at Coréomporan ds Strasbourg.
Cacanet d A rt Grapheme Photo A  Pfcaeon. ©  Alee Debord. 2004;
3  «insMsoe v HMortech Muaaurn, Amsterdam. Foto Richard 
KaiHMacz. O  documama Archar 4 •  La^avé «MOéamf ArohMo 
GoMaiD. Turin; ft •  Laskavé erolsn Archwo GsěUďo. Turín.
6 • CoAscHon Aarve Afecttinsky. Bougtvsf. Foto André Moran, 
PaW. O  Aager JomOACS 2004.7 •  Coéecbon Aerre A lecfwi*y.

Bougival. Photo André Morám. Paříž. ©  Asger Jorrv'DACS 2004; 
1957b: 1 • Photo Tate. Londýn 2004. ©  ARS. NY a DACS. Londyn 
2004; 2 • Modem Art Museum of Fort Worth, Texas. Museum 
Purchase. Sid W. Richardson Foundation Endowment Fund. © 
Agnes Martin; 3 • The Greenwich Cdlectton Ltd, ©  Robert Ryman;
4 • Stede ĵk Museum, Amsterdam. © Robert Flyman; 1958:
1 • Museum of Modem Art. New York. Dar Mr & Mrs Robert C 
Scud, F*hoto Scola. Fkxencie'Museum of Modem Art, New York
2003. ©  Jasper Johns/VAGA. New York/DACS, Londýn 2004;
2 • Museum of Modem Art, New York. Dar Philip Johnson in hon
our of Alfred Barr © Jasper Johns/VAGA, New York/DACS. 
Londýn 2004; 3 • Sbírka autor. ©  Jasper Johns/VAGA, New 
York/DACS, Londyn 200-1, 4 • Whitney Museum of American Art. 
New York. Dar Mr a Mrs Eugene M. Schwartz © ARS. NY
a OACS, Londýn 2004:8 • Manil Foundation Collection, Houston. 
OARS, NY a DACS. Londyn 2004,1969a: 1 »Galana Bruno 
Btschofbergor. Curyeh. © Fondazione Luöo Fontana. Milán;
2 • Musée National d’Art Modame, Centre Georges Pompidou. 
PaW, O  Fondaitone Luck) Fontana. Mlán; 3 • Soukromé sbírka, 
Mlén. O Fondazione Ludo Fontana. Mlén; 4  • ArchMo Opera 
PlsroMsnzoni. MMn. O DACS 2004; 8 • Hsmng Kunstmussum, 
Dánsko O  OACS 2004.1959b: 1 • Photo Charles Brittm O The 
WaBace Bemvm l  M tf t  . 2* 1  tito 0 /7 /fr» iMtfd Vé svoleni Bria e 
Connor Museum ol Modem Art, New York, dar Philip Johnson;
3 • Foto ©  MUMOK. Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwig. 
VkkwV 4 • Museum Moderner Kunst. VtcJert ©  Nancy Reddin 
Kienholz, ft • Mueeum Ludwig, Ko»i nad Rýnem O  Nancy Reddln 
Kienhol/ 1969c: t • Soukromé sbírka. O  AOAGP, PaW a DACS, 
Uxxtyn 2004; 2 • Kuivnthaus Zurich Alberto Giacometti 
foundation ©  ADAGP. PaW a DACS. Londýn 2004.
3 • Zttfcixjpeno 9 pomoci luoutfédkú Coffin Fine Arts Taint, Nathan 
Emory (Coffin Colection of the Don Moines Art Center, 1980 Foto 
Miction« Tropea. Chicago ©  Entato of Francis Bacon 2004 All 

/oTHrtvocJ. DAC • 4 • Hirtihhi.vrii M urium  a Sculpture 
Garden. Smtthsonan Irwtilution. Dor Jow jjh  H Hirschhorn, i960 
©  WWem do Koonmg Revocabk» Trust/AFtS. NY a DACS. Londýn 
:”UM; 1950(1 1 • I ar>.i.«-•.vi'IimiI M«;tml Bnxkwitt M; 2 • I .i'.Kavn 
svolen Laurence MAer GeNery. Now York. ©  Helen Levitt;
3 •  I so fta ii svolen Beudom Lebon, PaW; 4 • ©  Woegoe (Arthur 
FeH^Tntomabona! Centro of Photography/Qotiy Imagoti.
6 • M  «eum of M«x»em Art. New York. ©  1971 TTio f state of Diane 
Aitous; 6 • Laskavé svoisni Paco/MacGi Gaflery. New York O 

r . .  , i .

2004.2 * Photo Jeen-Dominique Lajoux. Copyright Christo 1962;
3 • Foto Andre Morem. Sbírka Mueée National d'Art Modeme. 
Centre Georges fVjmpidou, Paříž. Laskavé svolen Gmetto 
Duk ne. PaW ©  ADAGP. PaW a OACS. Londyn 2004,4 • Musée 
Neumo! d Art Modeme. Centre Georges Pompidou, Pořiž VittegJO 
©  ADAGP. PaW a DACS. Londyn 2004 Hams O ADAGP. Paříž 
a OACS. Londyn 2004; ft * Museum of Modem Art. New York. 
Photo Scata. Florencie Tlio Museum of Modem Art. New York
2003 O OACS 2004; 0 • O  ADAGP. PaW a OACS. Londýn 2004; 
1960b: 1 • Yale University Art Gaflsry. New Haven. Odkaz Richard 
Brown Baker. O  ARS, NY a DACS. Londýn 2004; 2 • Tho 
Solomon R Guggenheim Museum. New York. ©  1959 Morris 
Loue. 3 • National Galéry of Art, Washington. D.C.. Dar Marcela 
Lome Brenner 0 1961 Moms Louis; 4 •  Das Momes Art Center, 
zakoupeno s pomoci prostředků Coffin Fno Arts Trust. Nathan 
Emory Coffin Colection of the Des Momes Art Center. 1974.0  
Kenneth Nota/VAGA. New York/DACS. Londýn 2004; 6 • Sbírka 
autor. zapú£ono National Galéry of Art. Woshmgton D.C, ©  fielen

r« .';. 1 .
UchtonsteirVDACS 2004; 2 • Scottish National Galéry of Modem 
Art. Edinburgh ©  The Estate of Roy Uchtonstoin/DACS 2004;
3 «Mueée National ďArt Modeme. Centre Georges Pompidou. 
PaW O James Ftosenqmst/VAGA, New York/DACS. Londyn
2004.4 • The E l s Edytho L. Broad Colection. ©  Ed Ruscha. 
ft • Whitnoy Museum of American Art. New York, zakoupeno
5 pomod prostředků Mrs Percy Uri® Purchaa© Fund 85,41 ©  Ed 
Ruscha; 6  * Soukromé sbírka. O  The Estate of Roy 
UchtensteirvOACS 2004; 1961:1 «Foto ©Robert
R Mc&oy/VAGA. New York/DACS. Londýn 2004 ©  Claes 
Oidsnbsrg s  Coosfs van Bruggsn. 2 • Reseerch Ubrery, Getty 
Research institute, Los Angeles (980063). Photo ©Robert 
R. McGroy/VAGA. New York/DACS. Londýn 2004.; 3 • Laskavé 
svolen Reseerch Ubrary. Getty Research Institute. Los Angeles 
000063). Foto ©  Sol Goldberg. 4 • Foto Mertha Holmes. ©  d a m  
Oldenburg aCoosje van Bruggsn; 6 • Whitney Museum of 
American Art, New York Dark 50 vyroö Mr a Mrs Victor W. 
Ganz 79 83a-b Photo Jerry L. Thompson. New York, ©  Claes 
Oldsnburg a Coosys van Bruggsn; 1902a: 1 • Laskavé svoisnf the 
GAxjrt a Ua SA/erman Fluxus Collection. Detroit Photo George 
Maounas; 2 • Laskavé svolenl autor ; 3a •  Photo ©  dpa ©  Nam 
Ju te  Pak; 3b • Laskavé evolenl Museum Wlesbadsn. ©  Nam

http://www.phototravels.net


June Pak; 4 •  Laskavé svolen Gfeert a U a  S#vorman Fluxus 
Collection. Detroit Photo George Maenmas. 5 •  Laskavé svotení 
Gilbert a Lila S*verman Fluxus Colection, Detroit Photo Paul 
Slverman; 6  • Laskavé svden Robert Watts Studio Archive. New 
York. Photo Larry MMer; 7 •  Laskavé svoleni Guben a Lüa 
Srtverman Fluxus Colection, Detroit. Photo R H Hensleigh;
8 * Laskavé svoleni GNbert a U a  Siverman Ruxus Colection, 
Detroit FotoR H Mansieigh. 1962b: 1 •  Laskavé svdeni Geterie 
Krsnzinger. VMert; 2»  la akimé svolaní Hermann Nttsch. Foto L  
Hoflenrelch.© DACS 2004.3 »Scottish National Galéry d  
Modam Art. Edinburgh. O  autor. 4 * 0  Autor. 5 * Laskavé svoleni 
autor Photo Werner Schufc ©  DACS 2004 1962c 1 •
Cathy Carver © Dia Art Foundation Estate ol Dan Ftevm. ©  ARS. 
NY a DACS. Londýn 2004; 2  • Byvata Saatchi Colection.
Londýn ©ARS. NY a OACS. Londyn 2004; 3 • Laskavé svolaní 
Pauáa Cooper GaSery. N*w York ©  Cart Are/VAGA. New 
York/DACS. Londýn 2004.4 • Photo Tato. Londyn 2004. ©  Cart 
Are'VAGA. New York/OACS, Londýn 2004.5 • O  Sol LeWitt O 
ARS. NY a OACS. Londýn 2004; 6 * Collection Neues Museum 
Wemw. ©  Sol LeWm ©  ARS. NY a DACS. Londyn 2004 1963:
1 *  Museum Ludwig. Kotin nad Rýnem. ©  Georg Basefetz;

' i  ■ i ' . , . ! .I ■ j.- ! : .A ■ •
3 j* Sammlung Ludwig. Muzeum modemfio uméni. Viden © 
Georg Basest?. 1064a: 1 • FotoHemricbRlebeehl ©DACS 
2004; 2 • Fofo Hsinnch RiebeeeN ©  OACS 2004.3 • Museun 
Schloss Moyto. Bedburg* Hau Colection van der Grmten, MSM
00067 O  DACS 2004.4 • Foto Walter Wem, Düsseldorf.
Muaoum Schlo»* Moyfa. Bedburg-Hau ©  DACS 2004;
6 » Hessisches Landesmuseum. Darmetedt ©  OACS 2004.
1964b; 1 • Die Art Foundation. New York. The Men! Colection. 
Houston ©  The Arxiy Warhol Foundation lor the Visual Arts. 
inc./ARS. NY a OACS, Londýn 2004; 2 • Photo Tate, Londýn
2004 ©  The Andy Warhol Foundation for I he Visual Arts, 
me /ARS. NY a DACS, Londýn 2004; 3 •  The Mem Collection. 
Houston ©  The Ay Warhol Foundation for the Visual Arts.
Inc MRS. NY a DACS. Londýn 2004; 4 • ©  The Andy W vhoi 
Foundation for the Visual Arts. Inc./ARS. NY a OACS. Londyn 
2004,1966:1 • Art ©  Judd Foundation. Licensed by VAGA, New 
York/DACS. Londyn 2004. 2 * 0  ARS. NY a OACS. Londyn 
2004. 3 O  ARS. NY a OACS. Londyn 2004, 1966a: 
i . e .  Hirshhorn Museum a Sculpture Garden
Smithsonian institution. Washington D C.. Joseph H Hirshhorn 
Purchase Fund. Hdenia Purchase Fund, a Museum Purchase, 
1993 Laskavé svoleni Sperone Weetwnter. New York ©  ARS, 
NY a OACS. Londýn 2004; 2 »Colection Jasper Johns, Now 
York ©  Succession Marcel Duchamp/AOAGP. Pah* a DACS, 
Londýn 2004.3 • Phladelphai Museum of Art Der the Caasara 
Foundation ©  Succession Marcel Duchamp/ADAGP, Paftt 
a DACS. Londýn 2004; 4 • PhAadalphia Museum of Art. Oar 
Commit a Foundation ©  Succession Marcel Duchamp.’ADAGP. 
PaW a OACS. Londyn 2004.1966b: 1 • Museum of Modsm Art. 
New York. Photo ©  Estate of Peter Moore/VAGA. New 
York/DACS, Londyn 2004 ©  Louise Bourgeo«/VAGA. Nov. 
York/DACS, Londýn 2004; 2  •  Laskavé svolaní Cheun & Read. 
Now York Foto l^afoel Lobato. ©  Loutaa Bourgooa/VAGA, New 
York/DACS, Londýn 2004; 3  •  Laskavé Svotaní autor;
4 •  National Galéry of Australe, Canberra ©  The Estate of Evt 
Haase Hauser 6 Wtrih Cun. I 9 • Daros Colection, 
Švýcarsko ©  T I»  Estate ol Eva Heese Hauser Ä W*th Curych 
a I onrtyn 1967a. 1 • O i sMte •’ Rot i»rt S-n t * u , V A i  ,A. New 
York/DACS. Londýn 2004:2«  C d sc llo n  of QserHanWsssr. 
Laskavé svdeni Sperone Weatwater New York ©  ARS. NY
a DACS, Londýn 2004; 3 *  Laskavé svoleni Gagoaasn Galéry. 
Londýn ©  Ed Ruscha. 4 •  Soduomé abSka ©ARS. NY 
a OACS. Londvn V-i 5 *1  »tskave ••• ■■ *k*m the Estatn of Gcnkm 
Malta-Clerk a Dev«ct Zwvner. New York ©  ARS NY e OACS. 
Londýn 2004; 1967b: 1 » Laskavé svolení Archfco Merz. Tw n.
2  • Photo Ctaudo Abate Laskavé svotart autor 3  •  ©  autor.
4  »Instalace 12 Piedi v  Centre Georges Pompidou, RaWt 1972. 
Photo ©  Giorgio Colombo, Mttln; 6 • Laskavé woksnl autor.
6  •  Galerie Omca ďA rte  Modeme e Contemporsnea dl Tormo -  
Fondanone De' Fomens Laskavé svden  Fondaziome Tonno 
Musei -  Archtvio Fotograftao. Tum; 7 •  Photo autor:
6  •  Colection Annemarie Seuxaeu Boetti, Paftt. ©  DACS 2004; 
1967c: 1 • No 5800S1-4 . Colection Menlred Was*. SttfhmgtUr 
Konkrete Kirnst. Reutfcngen. Némecko Laskavé svotan 
Fran oisMoreaet ©  ADAGP. PaW a OACS. Londyn 2004.
2  • Photo Modame Museet. Stockholm. ©ADAGP. PaW 
a OACS. Londýn 2004; 3 •  Soukromá sbírka Foto André Morám
O ADAGP. PaW a DACS. Londýn 2004; 4  •  ©  Photo 
CNAC/MNAM D o t RMN. 5 • ©  O B ©ADAGP, Psftt a DACS. 
Londýn 2004; 1968a: 1 «Laskavé svden  Sonnabend Galéry, 
New York; 2  *  Laskavé svoleni Sonrebend Galéry. New York; 
3 *1  is traiié avolsni autor a M a h r* Goodman Ga—ry. New York;

4 • Museum of Modem Art. New York. The Fellows of 
Photography Fund. ©  DACS 2004; 5 • ©  DACS 2004;
6 • Laskavé svoleni Monika Sprueth Gallery/Philomene Magers. 
©  DACS. Londýn 2004; 1968b: 1 • Laskavé svoleni Gagosian 
Galéry. Londýn. ©  Ed Ruscha; 2 • Museum Ludwig. Kolín nad 
Ftynem. Laskavé svoleni Rhemtsches Bildarchiv Kolín nad 
Rýnem O  Sol LeWrtt. ©  ARS. NY a DACS. Londýn 2004;
3 • Museum of Modem Art. New York. O ARS, NY a DACS, 
Londýn 2004; 4 • Musée Nationale d'Art Modeme. Centre 
Georges Pompidou. Paříž. ©  ARS. NY a DACS. Londýn 2004;
5 • © ARS, NY a DACS. Londýn 2004; 6 • Laskavé svoleni 
Usson Galéry, Londýn; 7 • Colection Van Abbemuseum. 
Eindhoven. The Nethertas. ©  ARS, NY a DACS. Londýn 2004;
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Collection. Londyn. O ARS. NY a DACS. Londýn 2004;
2 • Laskavé svolení autor. Photo ©  Estate of Peter Moore/VAGA, 
New York/DACS. Londýn 2004; 3 • Museum of Modem Art, New 
York. Laskavé svoleni autor. Photo ©  Estate of Peter 
Moore/VAGA. New York/DACS. Londyn 2004; 4 • Art Institue ot 
Chicago, původní dary Arthur Keating a Mr. a Mrs. Edward 
Moms ©  The Estate of Eva Hesse Hauser & Wirth Curych 
a Londýn; 1970:1 * Photo ©  Estate of Peter Moore/VAGA, New 
York/DACS, Londýn 2004; 2 • Kresba Lawrence Kenny. Laskavé 
svoleni autor; 2  •  Photo Frank Thomas. Laskavé svolení autor:
2 •  Photo Frank Thomas. Laskavé svolení autor; 3 • Solomon 
R. Guggenheim Museum. New York (Panza Collection). Laskavé 
svolem autor. Ptvoto ©  Estate of Peter Moore/VAGA. New 
York/DACS. Londýn 2004; 4 • ©  Estate of Robert 
SrmthaorWAGA. New York/DACS. Londýn 2004.1971:
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svoleni Rhemtsches BHdarchiv. KOin (KoNn nad Rýnem);
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Londyn 2004; 6 • Laskavé svdsn  Electronic Arts Intermix (EAI), 
New York. 1974:1 • Photo Erro Colection autor ©  ARS. NY 
a OACS. Londyn 2004,2 • Photo by Mmoru réknmna ©  Yoke 
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Material: 2 • Colection of Llnch a Hamat Meye 
Dee O  DACS. LondyrvVAGA, New Yak 2004.3 * 0  H n g m *  
Wodiczko. Laskavé svolen Galene Lelong. New York. 4 . . 
New York Public Ubrary. box Richard Sena. Trtec /  
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2004; 3  •  Laskavé svolení James Cdeman a Manen Ga;« 
Galéry, New York. ©  James Cdemen; 4 • Laakawé svaw 
a Metro Pidures Galéry, New York; 8 • Lailcavé svoten a  
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7 •  Laskavé svden autor a Haueer & VWth F do  taté#4 
Gagosian Ga léry. New York. 8 • ©  2004 Gtann Ugcm. 1994e 
1 •  Laskavé svdeni Sonnabend Galéry, New York. 2 * Stx-* 
autor Photo Elsn Page Wason. leskavéewdsrt Pece W Iíb t ' 
New York. ©  Klu Smth. 3 • Laakavé avdsn autor a IW tw *
Marks Galéry FotoK ignattad» pro Jeu de Paume 4 • L v> 
svotad autor. 8  •  Sodu omé n h ik a l aefcevé svolen JadorAa 
Gatane. Koln nad Rýnem Foto HcTenwggenhom. CXesatt^
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© Sd  LeWm O  ARS. NYa DACS. Londyn 2004 2« L a ^a  <
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1 » I Bére é svdeni eutore Manen G ooO m gnC rfirr N»m 1 W
2 • . M É M é  M d W  ä l?or a Ja f JCOing'.V^v:« C^t<e 
© au to r,3 »Ooéscttonautor. I im I tuI  swdsn~Mon*aSpnay) 
GatevřPhiomeneMagors. ©DACS. Londýn2004; 2003:
1 •  Laskané sxHanautor a Corw-Alora. Londyn. 2  • L a o la ^  
svdeni autor a Staphen Fnedman Galéry. Londýn; 9  •  Lapané 
svden Manan Goodman Galéry. New York. 4 •  LaaNané «d«r« 
autor. Fnth Street Galéry, Londyn a Manan Goodman G ümse 
New Yorti a P a «
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Bkiom. Barbara 603,604 
HUxMntbury C «roup 73 
BW /ekh. Karl 234-5.237.286 
BlUhova, Irena 241 
Blum. Leon 283 
BMPT 515-20
Bocciom. Umberto 90-6.93.95 
body art 373-5.375-6.450-4.452-4.

456-63.457-8.464-9.465.467-9.
480-1. 480-1.561.565-9.565-8, 
624.630.639.659

Boeri. Stefano 666 
Boetti, Alighlero 514,5/4 
Bogdanov, Aleksandr 175.260-1 
Bochner, M d 409.537 
Bolflard, Jacque$-Andr6 246 
Bolotovskij. Ilia 277,344 
boUexici 133,175 
Homberg, David 88 
Bonnarxl, I’ lerre 313.315-16,3/7 
lUmler Art Ensemble 606 
Borge*, lorge Luis 384,552 
Bortnik, Sandor 380 
Boditcr, Derek .386 
Houle/. Pierre 370 
Bourdicu, Pierie 598,629 
Bourgeois, louise 500-4,500- /, 534,

■ if. (> i > (• (' I
Bourke White, Margaiet 242,426 
Boun laud, Nicolas 665-8 
Boytc. Sonlu 642 
Btdgdglla. Anton (itullo 90 
Brainu»i,Constantin 59,127,142 -3,

200.216 19.216-19.222.266-7, 
270,287.301.414.471.543 

Brandt, Marianne 189,189 
Brangwyn, Frank 258 
Braque, t ieorge» 33, .34,34,72,

106-11,109.112,1/3,148,160,162> 
165,198,287.301.313.315-16,3/6. 
364,380 

Brauai 248,248 
Brauntuch. Troy 580 
Brecht, Bertolt 32-3,35.469.483.

■ I.ft84
Brecht, George 452.456.459 61.463 
Breker. Am«» 281,281 283,288 
Breton. Andre 16-17,78,104,

183 4.190-5.212,245-8,250-4,
292-6.297.299, .300.320,327.339. 
349, 391,463,466. 508, 519,529,
672.686-7

Breuer, Itnef 20 
Breuer, Marcel 189.189.299 
Briedendiek. I lein 189 
Brtk.O*ip 174
B o k W .  Alexe) 426-7.427.429 31 
Brodski). Isaak l/raelevic* 262 3,264 
Broglio, Mario 202 
UrtKidthaerk, Marcel 40« 1,41.42,48, 

215,324,499.548,549-53,549-52. 
554 - 5.601.603,624.627.665 

Brown. Byron 277 
Brown. Trisha 565 
Brücke. Die 85-9.475 
Brus. ( itinter 464 -9,468,565 
Buckingham. Matthew 656-7,676 
Buffet, Bernard 380 
Bucharln. Nikola) 265 
BuriuelJ.uift 247,631 
Burden. ( hrt» 565-6,568,568,646 
Buren. Daniel 42-3.42.48,499,513,

520,520.545-8,546,553-5,559, 
624.*74

Burger. Peter 25,31.125-6.323-7.
434,437.497.553 

Burges», i  ielett 78 
Bürgin. Victor 574.590.590 
Burke. Fdmund 321.365-6 
Burkhardt, Rudy 373 
Burlluk. David 88.130 
Bum. Ian 531
Bum, Alberto 413,46-», 509 
Burroughs. William 384 
Bury. Pol 379.381-2 
Cabannc, Pierre 159,300 
Cabaret Vdtaire 135.136.138.170. 

190,482
(age. John 299,301.344- 5.350, 

368-71.369.404.452-4.459-61, 
464.4%, 560,576.627.671



CahilLFIolgcr 277 
Caillols. Roger 213.24*. 583.633 
folder. Alexander 2*#, 301.300.3*2, 

3 « . 412
< aldwell, Krskiric <2*
1 jlUh.m Many 344 
lailigrammti (kaligramy) »5,107,

116, / /7 , 141,214-15.246,682 
Camera d u b  of New York 143 
Camera Work 142-7,529 
(amotn. Charles 70-2 
Campus. Peter 564.655
< ardilf. l in n  656-7
Caro. Anthony 335 6,3.15.470.492, 

495
Carr*. Carlo 90,95-7.95, »7.202.

206-7,317 
Cartier Bresson. IlcnrI 242.428 
Catcberc. fa rm  586,588-9,58»
(  a llrtl. I.lt/aheth 307.307 
( elant. < lernunn 509,512 
celkovosl 33,61.100-5.150, 355 9, 

M l.  439.442. 516.519,682,686 
Ondrars. lUaite 122.124 
(Centre ( «urges Pompidou 411, 

617-21,678 
C m k ttC a rr i 287. 180 
C<Mr 336.421,434-5 
Ce/anne. Paul 23.64.70-7,78-80.

90,109-10,118.221.260.445.576,
672.684 

O nie  270,286-9 
(lark. Kenneth 385 
Clark. I igta 376-8,377-* 384 
Clark. T, |. 24 A  28-9.31.320. 321 

>50,337-9.393 
Clemente. Francesco 597 
Cob« 17.17,322.391.395,434.671. 

674
( A in u ,  lean 162,165,301 
COLA* 606
Coleman, lim e ' 631-2,633.663. 

»76-7
I nkigne IVogrrvuves Group 21)3.205. 

237
colur field pointing 443-4.440 I, 

«43-4.499.631.674 
( 'ongres* of International P rogram * 

Artists 227-8.228.325 
Cnnnct.Hruce 415 20,416-/7.464 
('«muiaiii »Ml,
Corinth. 477,612-13 
t o m rU lr. lV m  JVI 
( ornell. lin e )*  254,254,300, .127.

4*9,461-2.484 
nwpteofub 190-1.297-8 
( ourhet. Guslase 26.29, JO, 129 260. 

315
I ovamrhuv M,K„e| m
( ruie. Man 220.222 
Crawford. Ralston 223 
Cnmp. IXiugUs 47-8,580-3,607-8 
( toner, I n | « 7
O we. Thomas 28,31.114.486-8 
( unrungham. Imogen 232 
C unn ingham ,M m  299.344.5 404 

464
s’awplsy 89, I I*. 194. ” 8, »7.529. 

571
s'aMohlekt 424.500 4. -W - /.  SJ7,

631.646,671 
s'crne uniem 223,102-7.3a>-7,

639 44. 639-44. t t i  
afriMmencke um in i 

cVrnoisiYi M2
dadaismu» 15.2.1.25.31.96,127.

130.135-41.135-6.1.19-40.157. 
168-73.168-72.183,190.202.204. 
20»-11.220.222-3.225-7,251. 
297.319-20,324-7.337.346. .168, 
375,391.393,395,397.404.407, 
437.452.456-63,467.471.481-2, 
490.4*4,596.612.627.659.66«,
674.679.682.686.688

dadaistické časopisy 138.529; v iz í#  
čatoptsy

Ďagllev. Sergei 118,160.162.426; viz 
U i Ballet» Russes 

l)a!i, Salvador 191-2,192,247.248. 
249.253-4.293.295.298.300-1.
320.322.333.631.687 

LJarboven, Hanne 554-9.556 
Daumier. Honoré 26,29,2É0.429,

652
Davis. Douglas 560 
Davis. Stuart 224,225.277.293-4 
1 Iseringhausen. Heinrich Mana 202 
Or 50)1 148.151.309 
De SUP 27.148-53.153.185,196,200. 

221.227,289.300,324.474,516,
554,557

tlean. Taclta 657.663.665-9.669.676 
l>rbord.Guy 322.39I-7.392.3W. 

434.463.576.656,673,68*
DeCanva. Boy 426,428-9,640 
dekonslrukce 32.45-6.598.68/ 
deduktivní struktury 132-3.150.176,

178.230.230,289.347.409.409.

515.682
degradace 18,31.484.490.645-9.

645-9.678 
Delneke. Aleksandr 262-3.263.316 
Delacroix, Eugene 71.122.260.315.

650.660 
1 vlaunay, Robert 87-8.118-24,

122-3.138.163,630 
líelaunay, SonlaTerk 118.122-3,124 
IVleu/c. ( .illes 486.586.621.668.683. 

688

Demos. T. I. 137.301 
Demuth. Charles 22a  223.223 
Denis. Maurice 70 -1.76 
Derain. Andrí 64-6.65.71-2.313 
der,tv 394-5.3*4.436 
Derrida, lacques 32.44-7.46,372,

499.571.627.630.674.686 8 
Deschamps. G irard 434 
design 185 9,211. 346. 385 6.603-4 
deskilling 31. 157,337-9. .1*4.444.

47*. 497.520.524.531-2.591.652
Desnn*. Robert 246 
desublimace 20.30-1,184,325,461. 

463.672.6*2-3,688; «S I«  
sublimace 

tUtounwmtnl 1*4-5.436,463,607
I  V i.ik/ie U i i l lM  B »  233 
IVutsshet Werkbsind 185.188.196.

232
l>cs«Ty. lohn 293.345
dialekticky materialismus 178.292 
dlakktika.llegekivateorte.14.148-9.

292
dlakigtsmus 68'.  686 
Diamantový spodek 175 
luden«. IVnts 64 
lHebeukorn. Richald 421 
J^rntme 45-7.671.686
DlBet. Burgoynr 277 
Dtne.lun 429.452.454,464- 5 
Dion. Mark 627-9.6 Ä  665 
drtí. dítskí um in i 15.17.85,180.245.

2*1.322.3*7 
dMswnismus 28.71.74.9a9.V9S 
DnuOlto 202-4.206.206 
I  Vblitv Alfred .'0 *  237 
IXvumenU 424.480.54*. 552 9. <02.

6Ä667.67»
Uvumewtc'rtM'po 1*4» 245-*.

412-13.6*6 
LXvsburg.Theos*n I50-I.I85 .20X

227.22812*9.2*9.301.309.325. 
344.516

domorodé umím 64-9, *5 -6 .116-17.
190.200.3*7 

I Vmgen. Kees san 71313 
d o p lň *  45,47.437.52*-Ä 5 5 3  
Dorner. Alexander 209 
IVoener. Erhard 232

Dotremeni. Christian 215.391 
Doucel. lacques 78.190.297 
Douglas, Aaron 304- 5.304 
Douglas, Stan 656-8.658,676 
Dos«. Arthur 118,220 
I3reier, Katherine 154.157.178.349 
Du Bois. W. E. B. 302-3 
Dubuffet, lean 16,182,322, 

337-42.338.342,356,3*1,383.
387.391,421 -4.442.454.478.
519.681 

Ihicrot, Oswald 41
Dufrine. Francois 434-5.436.518 
Duly. Raoul 72,313.342 
Duchamp.Marcel 23.31.37.41.

94. 119.125-9.125,128-9.137-*. 
143.147.154-9.155-6.158-9.
163,168, 183.198.215.218-20.
222.250-1.266.271-5.275.287, 
295.297-301.299.301,326-7,
349, .168.370, 380-1.388.397, 
404.407.410.414,438.442. 
445.457-61.473.482.48ft. 493,
496-9.497-9,500.520,527-8. 
531-3,534.560.631.631.648. 
654.666-7,671-2.674.687-8 

DuchampVtfkm. Raymond 59.
127.198 

Duncan. Robert 344 
Duny*. Cheryl 611 
Durant. Sam 604.665 
durie 630,6*3
Durham, Jimmie 618-21.619 
dulevní nemocni, umíní 16-17.

180-4.181,1*3.281.322. .139 
Kbcrt. Friedrich 170 
Eco. Umberto 683 
Ecoledes Beaux Alts. Pafü 57.71,

77.216 
Eggeling. Viking 136.380 
Ehrerosseig, Anion 18.536 
tight. The 143 
Elns.Stdan 609 
Einstein. Carl 106,247 
Eisenstaedt. Alfred 242 
lllen ite ln .Sergei 33.271.472.

592.657 
Eluard. Paul 1*4.297 
Engels. Bedřich 261.292 
Enaor. lames 180
Enhirtele .K um t' rtz Zvrhlí .umím* 
entropie 416.472,505-8.535,6*3 
environments 3*2-4.3*7.395.

415-20.450-5.451.501-2.502.566. 
604.627, vu le i instalační umím 

eputeme 485,54*. 684.687.689 
epsslemokigle 19,128. 326.468.477.

483,555,683-4 
Epsletn. lacob 59.8*. 266-*. 266- 7. 

307
lienburg. Iba 226
E n nH a iu  2*7
Ertisl. Max 16.13*. 190 4.1*2.1*4. 

190-1.1*1.1*4.202.2*4-5.
29*-301.317, 320l 349.461.
529.681

IrOe Russische Kunstausstellung 226. 
226,228 

f jp m N .w w u .1  22X 2*6.523 
1-Ho t , Io n  SI*
Eüicnne. Chalks 380
etrayralie. umím iako 57< 575.624-9
Evans. Walker 48,27»-*0.27*. 280.

426-8.430-1.591.5*XS*( 
ckcrntrwkaabstrakce 500-4.534 
extxencuhunm 421-4 
Export. Vake 46*. 469 
Expcaatm« Internationale des Art 

I  iecoratiti I v it ts x  A lt Dk o ) 
1*6-201.325 

ExposHxn iMemmonale A i 
Surrealisme (Mertnarodm vptasa 
surrealismu) 292.297-9.299 

Ej^uunon Mineable ďoíyeta

(Surrealistická vy-suva objektů) 
252,253,297 

expresionismus 52-6. M , 66,85-9, 
135-6,180-1.182,202.204.222, 
235.255-6,282,297,397.475-9; Wz 
t i t  némedcý expresionismus; 
neocxpresionism us 

Fabro, Luciano 512,5/2 
facture 127,176.684 
faktura 126-7,176,178,684 
falogocentrismus 630,687 
Fani-Kyode,Rotimi M I-2 ,642 
Fanon. Frantz 618-19,644 
Farm Securities Administration (FSA) 

276-80.426,429,532.591.593 
faiismus 23,25,27,31.90-7.171, 

202-4.237.243-4.260.270,281 -5, 
313,315,317,320-1.324-6,411.
421.464.478.481 -2 .6 13 -15.685 

Faurer. Urnu 426
Fautrier. Jean 317,321-2,340-2,34/, 

3*3,477,675.681 
fauvismus 66,65.67,70-7,72,74-6, 

90.101-4,118,128,158,191.313, 
315,337

Feininger, Lyonel 186. /86,188.299, 
344

Fels. Horem 242
lemimsmus 15,17-19.22,48.501-2,

537.570- 5,582,586.591.603,624.
627.639.654.681.687 

leministlscki umím 17-18, /8 -/9 .2 I,
48.500.564.566.570-5,57/-S, 5*3,
598.607.636.645.681.687 

fenomenologie 17,122.240.346,359.
365,377.400-1.422.442-3,494- S. 
511.536-7,541-2. S46,557-9.564. 
566,569,574.636-7,654-6.672. 
677.6*7 

Ferrara, lackle 635 
fetli. fetiiismus 15,16. /6 ,69.178. 

191.204.220.235.242.251-4.305. 
39a 470-1.482.501.508.574. 
5*2-3.5*7.600-3,619.632.645.
677.684.688 

Field, Harrison Easter 154 
Fierce Pussy 607.610 
figura a poiadi. svtah 112.150-1,17*.

182.230,308 12.398,409,448.520, 
535-6,540,558,644.650.684-5 

Filllou. Robert 458-9,459,462 
film  159.200.200.222,247.271,2*3, 

3*a 395.561 -2.566-7,572-4,611. 

631-2,632-J. 642.652-3,653, 
6S6-i.657-4.66*

Film and Photo league 426-8,592-3 
Film and Foto 232-7.232 
Fmi Papersutf Surrealism 295.

299-301.300 
Fischer. Ernst 27 
flatbed picture plane 442.449 
Flavin, Han 362.470-4.47 /-Z49 ’ .

( * 4  505.546-7.637.676 
Ftuxus 452,456-63.452 «0 , «62-31

477.481 -4,496,527.529.560.565,
627.665.67S

folk art 85.118, 13a 339 
•°« m  127.1-1.209.68'
Fontana. Luao 322.3*3.3*9.411-14.

H I - I f .  464.509-11.517.675 
Fswd. Gordon Onsfcm 2*4 
Ford. Ficmy. and Fordism 1* 9, 1* 7-*,

203.225,344.39a 663
Ford. Charles Henn 2*5.299 
faraatamus 22.32-*.671-2.6*2 
•ormahsrtius i t t  ruskv hirmaltsmus 
Fom. Simone 565 
fo te  Aifle 203,235

lt-l9 .2 l.2 i.2 A -7 .2 6 -7 . 
47.9a *4. *4.142-7.144-7.154-9. 
163.190-5, /»3-5,2031232-7. 
233-7. 240 4.24/ -4. 24 *» . 2 tl. 
271 -5.271-3.276-»a  777 -« .
327.343.3 * a  426-31.427-3/. 49a

507, S09.521-33.522-7.56*. 
580-3.5*0-3.5*6-95.5*7- *01 
592-5.6 /ft  6/4,615.63169». 
659-63.660-2.669 

fotogramv 187.133-K 34X561 
iotokonceptuaksmia 248,521, 

S27-33.545-7,590 5,615,640 
fotomontai 1523.23-4.27.27,1». 

168-73,169-73.1*7.20«, 23V 2 *  
262.319,327.34X437.521.99i -X 
59X659 

Foucault. Michel 32.35,42.44.«  
124.213-15.2*a 486,49». 5C-» 
552,571,5*6,591.59». 627-9.63c, 
637.677.6*2.684.6*7.6*» 4 

Fougrron. Andre 475 
Fax. TTie 529.5*6 
Ftampton. Hollo 470.561.6S' 
Frank. Robert (26,429-11 
Franke, Elsa 241 
Frankenthaler. Helen 44X 444.

45a 674 
Frankfurtski Ikola 247.326, >W

547.554.571.615.6S2 
Fraser. Andrea 626.629 
Freud, Lucian 477 
Freud. Sigmund 15-22. 3 V-6 

52-6,77.82.104.164.1 « l l* s
2I2.251-X27S.W.314 >
383.465.468.49a SOI. W*.
590.648.671-2.682 9 

freudo-marxismus 3a 294.524 
Freund. Ctisile 242-4.243 
Fried. Michael 31.122.132.1«) 

323.324.336,357-8.409 10. *4 • 
472.495,534.627.65a««! 

Fnedman, B. H. 373 
Fries*. Othon 72 
Frohnet, Adolt 464,467 
Fry.Roger 2X3X7X7X14X4« • 
Fry.Vanan 2*4 
FSA v ii Farm Securities 

Administration 
Fuller. Buckminster 179.344 
Fuder. Meta Vaux Warwkk 307 

30X 305 
FulUin. Ilamish 542 
futurtsmus 87.90-7.9/-X95. II

12a 127.131.135-*. 16* 20» 2. 
255.26*. 2*3.317.32a 324-fc »  
467.63a 6*2-3 

Ciabo. Naum 270.286-9.309.326 
333-4.380, .381.470 

Gallagher, Ellen 642.64« 
liailalm. Albert Eugene 2W.
1 C,tuseppe Pimrt 391-5.3*'
to n . Aleksei 177 
C>ang M *
(Gaudier Brreska. Henri 59.8* >  

3 0
(iaugum. Paul 1X55.64-9.67.^-4 

76.79.8fr-7.2l6.221.4l2.»*! ,6» 
(■autier, Tbes^bile 23 
Gavami. Paul 429
o h ry .F ra n ko . 577.578.6** 
gromctncka abslrakce 39. *9 I/«

122.130-4.14*-SX 148-9.I5/-3- 
1*7.2*6-9.2*7-*. 308.30*12- 
31*-2a  >46-7.347.370-1.376-»-
3»2-X 3*8-401.409.412.505.
$15-16.527.5S8,630 

Geoege. Waldemar 196 
(aT aM nM .A kkm df 26I-X475 
üeMmltunsS»«»* 5X5X 162.1*̂  

1*7.2ia 46a 466-7.49S. »56.66«
fBrsuH 133.245.334.3«a 346.35*-» 

493-4.6*4-7 
peslah psschuiogie 336.359.4*5 

68*4~S
Gsaconsetb. A k r tn  193.246 4. TC 

251-4.252.254.267,301.421-V
122-X 4 »  501.6*6 

(iidr. Andre 112.13*
(■«shoo. Seined 3*7



Gdktte. Frank 562,562
Liam 664.665-6,668 

G arn ik 134 
Qnsberg. Allen 415 
O a ts . Albert 107,110,127,165,198 
(,, .n«.-r, Robert 608,611,645-6,647 
(„c+beb.Joseph 281-2,299.480 
(. «-the, lohann Wolfgang von 

120.150
(k $\. Vinccnt van 55-6,64.70,73-4, 

SO. 221,342.478.576 
(i. ;tia. Francisco 255 
(. Jstcm. lack 580 
I Itx. Hans 202 
( 4ub.Leon 421,606.607 
t mbrich, Ernst 448 
t -nfarova, Nataiija 118
< nzalez. Julio 332,333,435,470
• «nzalez-Foerster. Dominique 665-6 
I iiualez-Torres, Felix 608.610-11.

610,665
odman. Paul 344
‘fdon, Douglas 656-8,657,665
«kit. Maxim 26a 263.301
*kv. A pilule 277,293,295-6.296.
320,323,328.348-9.356,359
ntheb. Adolph 294,321.348-50,
352,461,685

Karl Otto 475.612 
«Kiel, Eva 160 
rahar. Igor 261 

;raiem 171.556,650-3.685-6 
.raham. Dan 28-9.2«. 521.524.
527.532.532.564.586,591 -2.624, 
635,675 

:ramatologie 45,372
• »numci, Antonio 26,202,685
< i ran Fury 607-8.60S
■ irarvdvillc, lean Jacques 429 
Grant Duncan 73 
<1RAV 384.515-16 
I »raves. Michael 597 
Gray, Camilla 470 
Gray. Eileen 196.325 
Green. Reme MS.626-9.628,665 
Greenberg, Clement 23.31.33.109, 

122.132,292-6,316.319-24.335-6. 
344.348.355-8.390,407,411.413.
424,439-444.447.450,470-2,506. 
518.534.590,624.631.671.675.
679,681,686-7 

Criaule, Marcel 246 
Grtojuan 165. /65 .198.287.301 
Gronskij, Ivan 265 
Groom*. Red 452
Gropms. Waller 185-9. 188. 223.286.

299.343.344 
Grossman, Sid 426 
Grosvenor. Robert 492-3 
Groa.Gcorgr 138. l68-7a 170.

202-7.203.207.299.429 
Group Zero 383 
Guattan. Feitx 621 
GuemBa Girts 608 
Guggenheim Museum. Sew York

221.349.386.493.545-8.546.
577-8.625.656; n t t i i  Museum 
o f Non-Objective Painting.
New York 

Guggenheim. Peggy 295,300-1.310, 
32a 349.529 

Guimard. Hector 248 
Guftar. Ferreira 377 
Gttnky. Andreas 525,5 Ä  659-63. 

662
G«Mtoa.Ptakp 30.477 
(>u&ai 35<k 373-8,374-6.
565.673
CiuCtuw). Remto 475 
Haacke. Ham Ä  29.29.4ft. 324.

«99.532.545-9.545.547.554-5. 
557.557.559. 592. «01.624.665 

Habermas. luqpm 22.325.477.547. 
5*3.615

Hains, Raymond 434-6,436,518,
560.682 

HaU, Stuart 30,617 
Hamilton, Richard 385-90. 386-9, 

390.445,447 
Hammons, David 618-2a 620,641 
Hantai, Simon 519-20,5/9 
happening)- 375,450-5,452-4,464-6,

481,535,560.565.684 
Hare. David 292,295.300,350 
harlemska renesance 302-7,640,642 
Hartlaub, Gustav Friedrich 202-3 
Hartley, Marsden 220,220 
Hartung, Hans 317,518 
Hatoum.Mona 635-8,636 
Hauser, Arnold 27 
Hausmann, Raoul 168-9,170-1.

170-1,209,682 
Hayden, Palmer C  305 
HeartfiekL lohn 25-7.23.168-73,

170,172,204.233.299.326-7. 
592-3,607 

Heckd, Erich 64,85,180 
Hegel. Cieorg Wilhelm Friedrich 34,

! IN •» '(’ • '• I ' l
hegclovski filozofk M, 119,148-53, 

343,365-6.393,413.685 
hegemonicka kultura 26,30-1, 168,

260,685 
I leidegger. Martin 423,615 
Heise, Carl Cieorg 235 
Heisig, Bernhard 475 
Heizer. Michael 44, 529,542 
Hd»on. lean 287-8.288.343 
I lenderson. Nigel 385.387-8.388 
Hennings, Emmy 136 
Henri. Florence 240-1 
Hepworth, Barbara 18.268-70, 

269,288 
Herrin. Saturnino 255 
Hen. Thomas B. 352,362,364.472 
Hesse, Eva 500-4,501-4.512.534-7.

537.635,645,671 
Higgins, Dick 452, 459-60 
Highstem. (>ene 576 
Hildebrand. Adolf won 60- 3 
HiH Frederick 478 
H ill Gary 561-2.655 
Hiller, Susan 625 
Hine. Lewis 27,429 
Hirschhorn. Thomas 665-8,665.675 
Hint.Damien 600.60/.610666 
Hitler. Adotf 172.185.202,231.

281-5.294.299.323.547.612 
Hockney. David 386 
Hodler. Ferdinand 55.263 
Hoehme. Gerhard 475,612 
Hoerie.Hetnnch 203 
H6frr. Candida 525.52*663 
Iiofl. Robert ran t ISI 
Hoffmann. k»cf 52,53 
Hofmann. Ham 348 
Höch. Hannah IV  J5. lift .  169. 170
llnfler. (-a/Uen 6A6
Hofccr. Dents 246-7.422 
Hnitzziun. Harry 277.308 
Hobar.knny 598 ,5*
homrnouaini a lesbscke umini IB.

605-11.624,6>9.645-6.654.681 
homoacsuilni esiftik j M>5-11.624.

639.645-6.654.681 
HonzA.Kard 2S6 
Hoppe. Edward 3*6 
H n H dm rr.M ax  485.672 3 
M«i(K Tvhchmg 56ft 
Huebkr. Douglas 514.521.527.532, 

555.566.591 2.592 594 
Hucfonbcxk. Rjchazd 136-6.170 

208.459 
HugheOWK 609 
H u ghevljngom  305.42ft.642 
Hufcme. T E. »  9 .2 *6 .0 *
Husserl Fdmund 45.422.672.6i6
Hur»ar. VJmm 151.153.153

Huyghe. Pierre 656-7,665-7,666 
hybndita 617-18.627 
Chagall. Marc IM.299 
Chaissac, Gaston 478 
Chamberlain. John 336,336,34-1.46o 
Charcot, lean Marie 19,20.180,194 
Chareau. Pierre 196 
Charlesworth. Sarah 586-8.587  

Chariot, lean 255 
Chavannes, Puvisde 76, 100 104 
Chia. Sandro 583 
Chicago, ludy 570-2,57/, 573 
Chillida, Eduardo 317 
Chirico. Giorgio de 96-7.97.134,165. 

190-1,191.202-3.301,317,509-11. 
513,525

Chlcbnikov. Velenur 35.126-7.130.
681-2.689 

Chochkiva, Olga 160 
Christo and lean Claude 44,434 5.

435,542 
chronofotografW 90-4 
Chruíenk\ Alexej 35.126.130-1,681, 

689
iherski um ini 66.79-80,106 
ikon, ikonninml 112,116,156-9,170.

685,688 
ikonografie, ikonografická 

interpretace 19,26,31.38,76,177, 
191 2,202 3,2CM. 206.323.400, 
478,552. M 1« 

ikony 118,126,132 
Imaginist Bauhaus 391 
impresionismus 28.58.64,71.73.97,

118.131.134.143.260 1.351.4(M. 
531.630.650 

Independent Group 322,385-91.
.185 90.4.34.445.560, 627.672 

..kle* R l f t l M  UP <s. # VI. IVI. 
215.326.358.368-72. .169.371,497. 
518-19,569.591 -2.594,672,685. 
688

Indiana. Robert »08
inform* (brztvarusl) 194.245-8,327.

412-13.672,686 
m frrm ti 17.337-42.338.340 2  375.

475,481.612.671.681-2 
Ingres. I A  D. 77.84.160,M l. 650 
Inchuk 174-8.186,262.289 
instalace, um hil 29.41,159.299.301, 

384.395.451,484.485,498 9.512. 
534.546,552-.». 566,570 573.576.
577.600-1.604.604,610,621.625. 
626-9,628- 9.635,636.637.642. 
645.645.647 9.649.654- 5.659. 
664-8.664 5.676.684 

imUtuctonalni kntika 28- 9.29.42-3. 
41*3.48,12ft. 215.456-61.499.520.
541-2.545 «. 545-7.549-53. 
550-3.554,555.537.559.571.586. 
402.604.620.624-9.625-6.665.
674.661

Imtitule o f Contemporary Arts (ICA).
Londýn 3*5-90387.4*1 |  M 

tn:erdm.ipllrkartl4 627 
lotan. Boris 283,284 
logamon. B o th  261-2 
loganson. Karl 176 f t . /76 
tngaray.Luce 571-2.630 
Irwin. Robert 346 
ItkuiUrv fommutty 174.262.265 
Isou. Isidore 391
Inert. M u ro m  166.187.188.630
IZO 174-5.262
|aar. Alfredo 607
lacob. Max 107.160.163
Uctbi. Date 240-4.24/. 244
larnMcfc.lfam 475
lakobwm. Roman 32-9.36.113.

130-1.606,689 
la n w n . Frednc 33.250.579.581.

596-9.630663 
lanco. Maxed 135,136-7 
lams. Sfldner 301. 308.322.356.406

itiponismus 66,85 
larn-, Alfred 107 
lay. Martin 630 
lean. Marcel 297,298,301 
leanneret. C-harles- Edouard 

\ i ;  I jc Corbusier 
leune f.cole de Pans(IFP) 516-19 
lohns, I a.sper 299,322,327.352-4.

362.371.404-10.405-6,408.439, 
442 3,447.449.450,464,486,493,
496,527,548,556,559.644.671.682 

lohnson. Philip 344.491.597 
lohmon.Rav .345 
lona&Joan 536.562,564,564 
Jones. Allen 386 
lone». Diis MaiUou 305.305 
lorn. As^et 391-7, .192.396-7 
|,.>ie.Ume> 110.1 Vv 244 
ludd. I >«>nald 43,133.178.323.336,

362,413.470-2,492-5,492,502.
505,513.515.527.529,534,546-7. 
578,57V, 600,636,676 

ludfton I >ancc 1 heater 454,565 
lugtnduú 52.87 
lullen. Isaac 617,642 
lung, ( arl G 17.22.350.357.465.671 
Kacman, |e>geni| 262 3 
Kafka. I ran/ 621 
Kahk>. Frida 294
Kahmvetler. I >an»d I lenry 23.78-9, 

106 9,108.110,116.143.165.190.
I

Kamntwiid, ( ieron»e 294,294 
Kanayanu. Akira 374-5 
Kandintki). Vasili) 66,85-9.85 6, 

K H IM  m  I.’ I n.MVH. 174-6.
186-7.240,287,296.299, .301.387. 
518.578.630 

Kanoldt, Alexaitder 202,204 
Kant, Immanud 23.45.129.159.321.

365-6,440 1.497.639.656,689 
Kapnm. AUén 375.450-4.452-3,

4M. 466.481.535,592
Kataák. I a)m 228
kaatra^niiuko*i 77.82-4.190,191.

I95.25I-2.3O0.632.687 
Kdyf, w ttanoviska Manou (brmou ii t  

When AtlitiMle« Become Form 
Kelley. Mike 645-9.649.672.675 
Kdlugg. Paul 304
Keily. Ul.m Kth 368.370-1.371,381.

472.493.516-18.520.557-8 
Kelly, Mary 48.570.572-4.575.

590-1.625 
Kentrtdge. W illiam 650.652-3.653. 

676
KepevGyOrgy 343. 346, »98 
Kerouac. lack 431 
Keynct, John May nard 73 
Kiefer. Am dm  597.612-16,6/6 
Kienholz. I <1 t iS , lIH 20.4/9-20 
Kievler. Frederick 295,300-1.300 
kineMéráe 90-5
bnetlcke um in i 187.187.288.346, 

379-ft4.379.38/ -4.454-5.435. 
518.556

Kirchner, Frmi l udwrg 64.68-9.68.
85-8,8 7  

Kita). Ronald B 386 
Kitchen O n  ter, The, New York

560 4.576-7 
Klee. Paul 16.66.118.120.122.138, 

139-40,141.180-4.181.186.240. 
287.299.300-1.339-40.518.630 

Kletn. Meiame 18.270.501.645 
Klein.«kuptna 544.544 
Klem. Yve» 322,382.383. 399-400.

411.413-14.434-8.464,466.477, 
481.517.518 ,520.530.554. 
557-8.646 

Klimt. Guslav 15.52=6,53-4 
Kline. Franz 344-5.348.352.354 
Klingender, Francis 22,47-8 
Kkmrmnki. Pierre 469

KhHsis, Gustav 170.172-3,173.666 
Knight, lohn 602,603 
Knowles. Alison 456,461 
Knüpfer, Johann 183.18J 
Kobro.Katarzyna 226.228-31,231.

288,380,412 
Kogelnik. Kiki 466 
Kok. Antony 151
Kokoschka, Oskar 15,52-6,56,180, 

465,475 
kolá> 16.24,31.37.95.95.109.

112-17.113 I II'*. L 'I.H O -I.
131.137-8.157,157.160.162.
183-4.187,198,204,208-10 246, 
251.801 I ',  t tfc  W -6.389-90 
.189,392,395,410,434-5,449.452, 
496,499,573.598,659,684.686 

Kolbowskl. Silvia 572.586.624 
Kollwit*. Kathe 26,170 
komodita, um ini jako 385-90600- 4 
komunismus 30.125,127,129,174-9.

189.260-5.283-4.294,321.326,
390 470.475.481.557

Komunistická strana 168,171,172,
194.206.232.243.256.258.260-5, 
286.293.315-16,337.349,391,424

knnccpUidlni um ini 27-9,28, -MM,
407,409,414,4.36,444.456.461,
467.472,474,495.496,507,509, 
512,514-21,5/7-JO. 523-4,522-3, 
527-34,527-8,530-3,540-1,
546-7,551-2,554-9,555-9.570-1, 
586.590- 5.590.592-5.608,615, 
n  690 I 0  • tifc é l I  1

Kolková hra 600 4 
kondenzace, psychická 20,36,682-3, 

686,68*)
konkrdnl um ini 119,137-8,289.376 
kuntlnikce »7 8 .3 - '•<•.117.

117,121.125-9,126-7.176.176-7.
187,246,246.254.270,288 9.33. 
410.473.687 

konstruktivismus 25.121.125-9. 
174-9.175-9,186 79.201.20/, 
208-11.2/0.221.223.226-31, 
228-3/. 256,260-2.266-70.283-4. 
286,288-9,297.319.324-6,334-5. 
346. .385.387-8.391.409-10.437. 
456.466,470-4.481,494,536,554, 
557.627,659.666,672-4.679 

KonstruktlvistickodadaiKtický 
kongres (1922) 185 

konstruovaná skulptura 37,332-6, 
332-6,470-, viz téi konstrukce; 
kubisticki skulptura 

Koonlng. Elainede 344 
Kooning. Willem de 323.344-5. 

348-9,351.351.355-6.359.368-72. 
369.421-4,425.439 

Koons. |d í  590.600-1.600.610.673. 
675.681

Kosuth. losepb 512.527.529.532-4.
533.546-7.555.586 

Kounellim Janis 509.5/0.511-13 
Kraepdin. lUnil 180.182 
krajinná dila 44.44.248,472.495,506. 

506.529.542-4.543.577.624; 
viz téi land art; site - specific art 

Krasner. lee 301 
Kraus. Karl 56 
Krenek, F.rnsl 344 
Krens. Thomas 577-8 
kresba /62-4.650-3.65/. 652-3 
Kretschmer. Anndise 243 
Kristeva. Julia 18,471.648.683 
Kruger. Barhara 18.18,47.48.572, 

580-3.583.586.588.598.607.617 
Krull. Germaine 240-4.24/
Kubdka, Peter 657 
Kubin. Alfred 180.465 
kubismus 25-31.33-8.34.38.59.

61 -2.66.78-84.79.83.87.90.93. 
95.104.106-11. /0 8 -//. 112-22. 
113-17,125-8.130-1.133.136.143.



145.1« . 150. IM . 15*. 160-5. 
168-70. I6S.186.190-1.198, 204, 
220.222.225.228.234.247.255, 
2*8-9.274.286-7.293.297.315-16.
325.364.380,409-1 a  437.443.
448 9.470,496,516.518.650. 
681-2.684.689 

kubistická kulái 38.66.84.90.109. 
112-17./ Í3 - /7 . II» . 121.131.160. 
27». 332.410.496.531.682.684.
686; VÍZ i t í  lu iU i 

Kubnlitka skulptur .1 17-8, t*. 66.
109.117.117.121.125-«. 267,
332-3

kubofuturisntus 95,96./25. 126.134.
175.20*-9.220.222.221 

Kuboto. Shigeko 458.458.566 
kullicki hodnota um íni 27l-2 i 

viz t t i  auru 
kulturní titu lu  30,59». 624-5 
Kunu Nati. Ihu 202,206-7 
Kunu»vllen Lu rrtfkxk i vůle’ ) 53.86. 

685 6
Kupka, FratitMek 118-20,120.163 
Kurrlla. A lím i 26J 
Kusama. Yayol 500-4.502.671 
k fť  196.200.237,284.299,395-7.

411 ’ 14.441,490-1.600,610.675. 
677.6*6

i M a k i j i n  17-18.20-1.32.194, 
253.322.5*4.571 -  2.5*3,590-1. 
6J0.6J3.687-» 

la«.y. Su/anne 571.37/ 
ladnvsky. Nikolai |7# 
land art 467, 506, 506,542-4.543,

v tt t t t  kn iM n n i díla. site spei l i i ,  ort 

l4 i.n r.iv» ,H l«  27*-7,277,426, 593 
I aifcrnm . Mkhall 118 
la tirm v Henri 5» * 0, lo i 
U u t n w t w i i t  1*4.251.254.3*3,478 
U w Ic t.Ibu Ik  47.47.5*0-3,5*1,58*.

598,624 
Lawrence. lacob 305-6, 306. 344 
Le < «buaier (Charles Fdnuaril 

louinerrtl 165,196-201, 197-41, 220,
223.286-7.J00. 391,412. S23.626 

L* V«. Barry 535 
l-ft k. Hart van der 151 
l« r. Russell 426 
l ira .  Nuk 348 
L£F. skupina 26f t  437 
leget.Fetnand 118-20, IM . 162.

19» 200.199-200121*. 245.287.
2W. 316-17. 31», 376,391.44», 500 

l fhmhruvk, Wilhelm 5» 
l« H .M k W  246-7 
Id ler. Stul 427 
U n d w l Direkten. Fma 24» 
lenln. Vladimír 134,136.174- Sel 7*. 

204.227,2-VV 25*-», 261-S. 2H -J, 
* 4.326,6*5 

l«sinard,Zoe 608,610- I I .  * i f
I crxki. Ildn iar 243
I «  Magt, tem de U lerre *17-21.67*
leshe. Alfred 368
l»un*.<H>«h,*IE. I22.32U.440
le ttrtsttiroup 391
I d trn i In im u iH xu l 391.3*3,434,

436
leve l Andrt 128
I o l iv .  Sheme 47.4*. 5*0- 5. 5JO, 

586.598
Levi Strauss. Claude 32.3».40a67l.

6*3.689 
l* * « .  Helen 426,428.42»
Lewis, |oe 606
I esixe. Norman \V 306.307 
Iťwts, Wyndhám 88-». 89.11*.

267-8.270 
LcWln. Sol 409.470-4, <74.493-5,

507.527-«. 52& 531.534.542, >4* 
555-*. 650-1,651 

Liherman, Alexander 427 
Ufefcí rodina 242.426-7.430

Liebermann. Max 548 
Liebknecht. Kari 170.204.226 
Uf,. tajopb 171.232.242.244.276.

322,34*. 34*. 355-6.424.430.445 
l igim. ( ileiin 644.644 
I Jchtenstetn. Roy 445-9,445-6,449.

486.505.518.651-2 
Ungvttkké mndely 156-9.193-4.

212-15.274,407,437-*. 456, 

458-60.496.512.527-33.552.583.
590.594-5.684.688 

ImgvittiU 20.3ft 32-». 40-2.44-5. 
48.112-16.130,156-9.324.365. 
5*3.6*2-3.6*7-9 

LipchUX. I»cquet 59.200,301.470 
1-tppard.Lucy 500.534-5.537 
Ijp p ^  Theodor *6 
Uskki|.FJ 23-4.24.134.1*5.18». 

201 .20*11 .209-10.221.226-9. 
226.228-9.232.2*3.286-7.297.
325.3*2.427.464.667 

l<HP*entninim 6*6-*; viz t f i  
faUigucenlnsmus 

lupu 45.136.6*3.6*6
I omhardi. Mark 675
Umg. Richard 44.44.542.546 
Longo. Robert 47.5*0
I I midier. Fred 592.592 
loot. Adolf 56.56.46*
I otenl/. Pare 276
liW It  M urr» 443.440-1.443.450. 

472
Uiuvre. Patli 106 
Lo m U. Robert W4 
ImM i  11*. 130.262 
LuagrtW wr. Konrad '0.30 
Luk*cv(.y*r*y 27-8.29.33.225.261.

393
l  uni. Ken 602
l una. lame» 619
I unaiartk». Anatolil 175.226.261-3, 

326
lupert«. Markus 613
1 uquet. iteorges 245 
Lustig, Ahrin 344
1 uwmhutg, Rosa 170.204.226 
lynd, Robert 276
1 vmard. Ican l  ransiit» 49*,57I.S»6

599.686
Macdonald Wrighl. Stanton 118,122
Mactuius. I iesKV 456-63,462.463, 481
Mack. Menu 3*3
Macke. August 138
Macldow. lackann 460
M ^rttte. Rette 41-2.1»l. 191.212-15,

213-I5.» I.327.406 7.6**
Mach, l-mst 2*1.46*
MailkiL Artsttde 5». 5». 2**. 411 
NUMknnklk VUdhnlr 1)0,17*. 326.

477 
Male«. 1 »  6*2
MalesW. Kartmir 35,66. I I * .  11». 

121-4. I Í4 .127. 130-4.131-4. IM . 
163.17V17*. 22* 30, 2*2.2*7.3*0.
SI5.SI7.SS7 

MalUttnc. Stephane 23.24,45-'. 46, 
»S-6.104.107.112.113-14.116.
IJftSS2.6H3.686 

Mailet S w n »  Robert 196.200.21* 
Malmcv Andre 270.271 -5.273.

340-2.435 
Man. hehl 242 
Mancsaser. Attretl 51* 
NUncf-fdouard 23-4.67.72.79.87.

2.53.316, *40.547.624. « O l
Mangutn. Herm 71-2 
maittlesty. unWfcckj* 16-17.90.91. 

»6,101-2. 136-7.190.194.25*. 
2*6-70,28*. 2»2.29S. 32*. 379. 
412.434.463-4.4*3.475-9. SI*.
523.529 

Mann. Thomas 235 
Mannheim. Kart 244 
Maro. Werner S21

Manzoni. Piero 30,322.356.3*4.411,
413-14.4/4.477,509-12.517.618. 
638,64*

Mapplethorpe.Robert 501,609.641 
Marc, Frara 85-8,88.138.222 
Mardu. Gerhard 186 
Marcuse. Herbert 30-1.294.327.

672.681 
Mardcn. Brice 675 
Marey. Etienne lules 92-1,94 
Manen.Marcel 212,215 
Marin, lohn 220
Marinetti, F. T. 90-6,91.136-8,317, 

324-5 
Markov, Madimir 126 
Marquet. Albert 71-2.313 
Marquis. )anc Slater MS 
Martin. Agnes 398-403.401.642 
Martin. Leslie 286
M an. Karl 250,255-6,292.366,393,

421.649.675,684,689 
nuntlsmus 22-31,90.179,250.255.

260-1,271-5.292-6,320-1,324. 
326.391 -3.461,554.571,596,672. 
679.6*4.6*8 

Massine, Leonide 162.286 
Mas«»,, Andrt 16. (»0-2.194.246- 7.

294-5.295.29*. 32a 327
Maikov, 11« 262
Mathleu. ( «urges 464,466,51*. 520 
Matisse. Henri 16,57-63.57,59-6,1 

64-9.69,70-7.72, 74-6 78-80. 
*2-4,87,100-S. 100-5, 118. 128,

133.142.143.191.267.296.
313-16, M S-IS , 326,365,449, 520
576,650,652 

Martulin. V. N. 123 
matrix 65ft 652.686 
Malta. Roberto 294-6.295.300,32ft 

327,52»
Malta Clark. Gordon 508.50B.S76, 

604.638 
Mattheuer, Wollgang 475 
Maiulka. Ian 277 
Mauss, Marcel 251 
Mavignler. Atotlr 556 
Met jr th y .  Paul 646-». 648 
M il  odum. Allan 601.602 
Me Hale, lohn 38S-6,3**. 388 
Mclxihan. Marshall 5*a676 
McQueen, Steve 642.656- 7 
Malalla. Ilasid 3*3-4. .184 
M edum klk Konstantin 177-*, 2*7 
ineshanomorfy /42.163,164.165, 

20*-», 225.240 
Metdner. Ludwig 475 
Meinhot. (.link, m  5 

Mebuchov. Konstantin 19*200-1,20/ 
Mendieta. Ana 572,574 
Mens». Carlo 202.204 
Merteau Ponty. Mauricr 340,365, 

377.494-5,5,16,672.6*7
'/e rr 13*. 209, AN  
Men (Scbwtttm) 20*- H .JU8.2// 
Men, Mono 509.5/0,513-14,548 
menfcra 2 ft3*-7 .*4 ,3 j» .40l 342. 

15*. 42». 455,4»2.504.54*. 63«. 
6*2-3,6*6 689 

metonymse 20,36-7.59,172- i ,  24ft
6*2.6*6 6*9

Metro Picture* New Vork 5*6-3 
■Metropolitan Museum ot A it. New 

Voek <0N 14H 471.576 
MeOjprr. Cmoas 3*4.565 
'letnnger, lo u i 107. l i f t  127.19« 
Meuruer, P«i/ (NUrvd Resa) 180 
me*K*y murabsnius 255-9,256- 7.

2S*.2»4.34».356 
Meyer. Aduit m  
Mewt. Humes 185.241 
mexmansdm Irakcc kcxistmktisMtu 

227-9 
Milares. Manob 4*4 
Milhaud. IXanu. 162.245

Miller, lohn 647-9 
Miller. Lee 21,2/
Miller. T im  609
mimesis, mimctická reprezentace 

45-7,78-*4.92.112-17,119,134. 
198.212-15.245,254.260.477-8. 
557.603.686 

minimalismus 17,19,28,43,133,150,
178.323.335-6,346.362.365-6.
371,374.407,409-10.436.444.450.
454.456.467,470-4.47Z-4.492-5, 
492-4.500.502,505-6,509-13,515. 
521. S23.527-9.531-2.534-7, 
540-4.546.554.55*. 562,570.
578-9.579.60ft 608.615.635-7,
654,659.671-3.675-6,679 

Mmolaure (Mínótauros) 194,248, 
248.300,327 

Miró. loan 190-5.193.194-5.246-7, 
24«, 273,285.295-6.298.301,316.
327,349-51.449,631 

Mitchell, loan 368 
Model. Usette 242.244,426,428-31.

429
Modigliani. Amedeo 267.307 
Modotti,Tina 26,26 
Moffet. Donald 608 
Moholy. I.uoa 241
Moholy-Nagy. Liszki 185-9.187,228.

232-5.236.240-1,286-7,299.323.
343-7.344,380,381,387.390.398.
561

Mondrian. Piet 3 *-9 .39.109.118-22. 
111. 124.134.13*. 14*-53.148-9.
/S /-2 .163.23.277.287.289.29».
J0I..MÄ-I2.309-/2.323.326.349. 
366.370.3*0.398,409.447-9.450,
515.557.650.664.685

monochrom 122.147.178-9. Z78-9, 
230-1.36*. 398-403,399.402-3.
413-14,434.436-7.443.448.466. 
502.511.518.5/8.55*. 635.672 

Montano. Linda 568 
m onui 33.168.170-1.235.243,

261-2.27». 418.429.521.562.5*6,
592.659.6*3 

Montrelay. Michele 571-2 
Moore. Henry 18.266-70,268,288.

301.4*4 
Moore, Charte» W. 597 
Moorman. Charlotte 560.56/ 
Morandi,Cooqpo 202.317.3/7 
Moreau. Gustas* 71 
Morellet. Frantou 3*1.516-20.5/7 
Morgenstern, Christian 141.20» 
Monce. ( la r in  70,343 
M otto.  Robert 43. M 6  3S4.158-9. 

40». 454.45». 472.4»2-6> 493-4.
505.527-31.530-1.534-7.535,540.
609,654.672 

Morton. Ree *35 
Moabacher. Aenne 232.2S4 
Mnkevsky hngsistlcky kroulek 130 
Mcaaet. Obs-ler 520.520 
Mother»«#. Robert 294-5.300-1.

344- 5.348-50.352.352.3*2.36*.
424.4S7.529 

Motley. Archibald I 305 
Motonap.Sadamasa '75 
m, «semeni. U  37». 3*0 I 
mMka 106-11.122.147.14»-53.16S. 

ITS. 19*. 248,371.3*1.396-403.
« 1 .43*, 44*. 474. SOI. 507.516-1*. 
5S2- 3.523.596.635.6*3,672.6*2 

Muht, Otto 464-». 465.565 
Muche.Gcoeg 18*
Muduna. Vera 2*4.2*4 
Muhey I  aura I7,4*.57ft S72-4. 

5*2-3
M um lon l lew » 2*6  2S*. » 4  
Munch, ids-ani 55. *7 
Munter. Gabndk *5 
Mimaenber^. W ifll 171,233.239. 

241.429

MurakarnkSaburo 374-5 
Murphy. Dudlev 200 
Mušce ďRthnognphie éu 

Paftž 69.79 
m u** tmagindtrr 270-5. *7}
•Museum <K Contcmponn An.

Baltimore 626.6J»
•Museum oí Uvmg Alt. New Xmk 

289.349 
Museum of .Modem An. New Y 

78» 221,142.25 *27 *-*, » X . v  
299.312,319.327. J2*. H4. U >
356,381-2,3S5,404,409.4ifl «;
424,426-7.442.47CL49XXB 
576,594.627.620.625.65^

Museum oř Noo Ob*aint 
New York 221.289 349. k  
Guggenhelm Mu»rtim. No. , 

Mussohm, Benito 9M 71.2M
313,317,411 

Mutheitu*. Hemunn IBS 
Muybndge, K*dweard 94. %i 
mu/tum beze slin ve m *** 

tmagmatrt 
nacisté, nacismus 17.56.172 i * 

185.189.237.241.243.24? :s  
281-5.297-9.3ia320.IT - 
m ,M 3t m  Í N Mi I 
481.502.548.607.613-15, M 

nacisticko- sovHskv pakl o t*
' IWWI \2\.

Nadar 94.243
.V<bř/u( Breton) 19I-2.19S
nahoda 137,154-9.136-7.1«:

300.371.394.437.452.457 V
463.496.516,672.685 

naivní uméni 66.309 
Namuth. Hans 356,37X 37*

452.673 
Nappdhaum. Motsei 26/. 264 
Narkompros 174-5.177.2>
Nash. lorgen 393
Nash, Paul 268-9 
Nauman. Bruče 496,497.50ř> * 

512,534,540-1.562-4. VVl -  
569,631.638,646.655 

NavtUe. Pierre 190-1,194 
nusruf k řúJu m  rapptiár*»*- 
Nehei Kay R  202
némeckýexpreuonainusM. fc -

85-8,168,180-2,202.201 
222,235.282,303.475-4.524 
612-14,682 

neiKivantgarila 29-31,324-7. W" 
434-8,449,456-63.464.47Ď. <
481-2,497.511.521,524, » 7 .* '
638.672-3 

neoeipmtonnimu 47V9.4 ^  i 
586.598.612-16 

neounpresionismus 28.64. *
90.122

neoklasicismus I50.I60-M 6J. 
202-3.255,260.282-4.243-4 
428.597

neukonkretumuft 373,375-81 »
627.673

nenpbsticíímus 3S-9.39.151-3./' 
221.289.30*-12.309-12 

Neue Sachbchknt. k^ograhe HP.
233-7.234-7,242.272. F * .  4 »  
521-6663 

Neue Sachlichkeit. matu 135.2»- 
>03.205-7.223.260.261 

Ncurath.Otto 205.68*
New York School fatognAe 426  ̂31 
NewhaíL Bcaumnnt 344 
Newman. Bamett 104296,130-1-

323.326,328,348-9,352.362-* 
362-4 367.400 439.444 495.49»
529.557-8,645 

nezausMost. o le tK ii 23.4045.4*-9.
n r  i r i  aulooora*. esaetxka 

S m tnáact Kari 234 
Nietzsche. Fnednch 86.423.672

7 0 2



s  * h o ln a  Ben 269.286,287.287 
Sifhobon-Smith, Donald 393
S. i. Anais 301 
y  ,. Robert de 345 
S:'>dw Hermann 464-9,467,565-6 
S finskij. Vaslav Fomic 162 
Sc chlin, linda 240,572 
S land. Kenneth 345,443,443,472 
v. Je. Emil 64.65.180.282 
V :us. Richard 576
S ,ug*.Paul 212,215
• luveau Realisme 382.395,411, 

04 -8 .435-8,456,481 -2,518,522,
554.560.612.627.684
ruwüe Rave Franfaise. La (N.R.F.) 
112.138
>va vtenos* \iz Neue Sachlichkeit, 
•nalba; Neue Sachlichkeit, fotografie 
* i*e n a  15,206.206,240-4 
<jv*ierno*ske hnuti 302-3 
,»ve obrazy dovika 421 
»vrmbergruppe 188 

ulovystupcA 123.131-4 
)*Kedfe. Cieorgia 145,147,220, 
225,225

'biet (nalexeny pfedmd) 449.
509.592.685.687

«bmochu Z76,177-9,227-8.288.470
)bra:nost duievni nemocnych 
(Bildnerei des Geisteskranken) 16. 
180-4.339 

October 472,571
* Xtli. (Ihrift 618.641
outipovsky komplex 15-16,18,20,68.

77.84.475.687 
Ottkrica. Hdk> 377-8,384 
Olbrich, Joseph Maria 52,52.53.185 
Oldenburg, Oae* 327.429.435.

450-5.451.454-5.459.461,464-5. 
618

Olitiki. Jules 472 
Ob vier, Fernande 116 
Obern. Charles 344-5 
Ono, Yoko 458.566,566 
ontolope 128.151.233-5.412,561.

659.687
opart 346,381-4,515-16 
Opojaz 130-1,174 
OppenJieim, Dennis 542 
Oppenheim, Mcret 16,16,252-3,253. 

297
optikalita 335-6,357,359.442-4,499.

■'2“ . 627,631 
Orgel Sandra 571.571 
orientalismus 66,68-9 
Oro«co,Gabnd 618-20.62/. 665.667 
Om/co. Jo* Gemente 255-9,256 
Ortta. Raphad Montane/ 565 
OaMocat 175
OST (Socktyof Easd Painters) 262. 

265
oitranJnift 35,131-3,684 
oivobn/ena slova 95-6.136 
O u d .l l P 151 
Ourvicr. Tony 656 
Oxenlant. Ame tk t 165. 190-9.223.

245.344.350,387 
onutovane 36-7.45.156,170.688 
a m tfu fk i 36-7.44-5.95.116 156.

170.490 552,587.663.688 
anU itn*n i 33,35.684. n sU i 

o%tnm4nt)e 
PS. I.New Yoffc 576-7 
Paalen. W.iUgsng 292-6.292 
Pa*. Nam June 457.458.560.561.

564.696 
Palate Stadel. Bnud 5X53 
Palermo. Blink? 475.477.554-9.558 
Pam.Gtru 568 
Panke*ev. Sergn 82, 82 
Pankok. Bernhard 232 
P u o tty .E m io  323 
Padam. i d uaxdo 385-9a 385 

384 421

Paper Tiger Television 561 
paradigma, strukturální 36,113.

116-7,400-3,686-9 
Paralela mezi životem a uměním 

387,387 
Pare, luliole 381.384 
Pardo. Jorge 603-4 
Paris Match 171.232 
Parker. Cornelia 635 
Parker. Raymond 368 
Parmentier, Daniel 520,520 
Parreno, Philippe 665-6 
Partisan Renew 292-4,321 
Pascali, Pino 509.511-12.511 
Pasolini, her Paolo 511 
Passloff. Pat 345
pasti* 64-5.134,160-5,161.198,284, 

410,582,597-9,597,636.660 
Patterson, Benjamin 458-9 
Paulhan. Jean 339-41.682 
Peau de l Ours 128,324 
Pechstein, Max 64,180 
Peirce. Charles Sanders 32.685.688 
Penck. A. R. 475 
Penn, Irving 427-9 
Penone. Giuseppe 513,5/3 
Penrose, Roland 385 
Pcredviiniki 260 -1 
performance, um^ni 17,30,373-5, 

450-4,456-69.452-4.456-8,465. 
467-9,480-1,480-/, 534,56/, 562, 
565-9,565-8.570-1,571.576,599, 
607.615.627,630.635-6.639, 
646-9.654.684 

performativy. lingvistu kč 41.456,
483.528.583.687 

Pen. I m /Jo 228.228 
Perret. Gustave 196 
Peterhans, Walter 241 
Pettibon. Raymond 650-3.652 
Pevsner. Antoine 287.301,470 
Pfeiffer, Paul 656-7 
Philaddphia Museum of Art 404,471. 

496-9
Photo Scccttton. New York 142-7 
Puabu. Francte 127,135.137-4 

142.142,157,162-3.164.165.
168.183.208-9,220.223.225.
301,375,675 

Picasso. Pablo 16.35.37-8.37-8, 
58-9.64-9.78-84.79-81.83. S7-8. 
102-4.106-11. 107-8./10- I I .  
112-17,113-17,118,121.125-6, 
128.142.148,150,154.160-5,
161-4.190.194.198-9.202.219, 
252-3,266,267.285.285.287. 
295-6.307.313-16.315.323.326. 
332,333.337.349.364. 380.387. 
412.427.435.449.470.477.496. 
576,682

pikiortaJismus 143-5.235-7.241. 
659

Picture* 47.580-3
Ptene.Otto 383
PterelGfey 106
Ptcrwnjack 608
Pimenov, lurti 262
Piper. Adrian 6 18.639-41.639
Ptper. John 287
Piper. Ketfh 617,642
pMnlctto. Mkhdangdo 512.512
ptttura metefn** 96- 7,97.126,165.

202-4.317.509.513 
PfcchuK». CWtxg* 2&) 
pininmt. obramva 109-10.132.148.

230440-4.447.471 
pi Wed 15.48.82-4.500-1.536.

572-4.582 X603.610-11.630-4 
Pnfaakflft Serge 518 
Pk*e.S*nur 44X447.475.477.

557-9.559 
PtAardingnd 642 
Pollock, lacksoo 17.3X 258.294-6. 

294.301.310,315,320-3.328.

348-51,355-9.355-9,362.365. 
371.373-4,390.407.410.421,
424.427,439,439,443,445.448. 
450-2.454.457-8,460-1.464,
482,502,519.529.535.566.581. 
586,650.652,673-4,682-3,
686.689 

PomonaColkge 258,540-2 
Pondick. Rona 645-6,645 
Ponge. Franci* 340-1,423 
popart 17,28.223.259.298.321-2, 

327, .346.352,385-90. .185-9,395. 
407,409.411,417,424,437,445-50, 
445 6,448-9,456,461,467,477,
481 -2,486 91.487-9.491,496, 505, 
509,511,527,529,555,568.5S6, 
591.595.600.607.609,612,651. 
672-6,684 

Popova, l-jubov 121,178-9 
Porter. HUiott 48 
Porter, lan ks A, 302-7 
PotadaJoseGuadalupe 255 
A m M ftfe  348.35a 352.529 
pmtimpresioniimus 23,5X64-9, 

67,70-7.101,104.118. I I I ,  148. 
221,25X260.5.34 

(KMtkolonialiunua 18.617-21.624,
627.629.654,679.681.688 

jhwI mallfska abstrakte 440 /. 443. 
(MU i

pmtmrdiilní podmínky 534,56X675 
poMminimalismu* 19,500-4.500 4,

512-13,523,534-7,535-7,540 542. 
545-8.565,569.590,608 9.635 8. 
635-8,671.679 

I*« wlmtulcmlsnuu 39.47 8,449.564. 
580-3. 586 9.596-9.617.62X627, 
630.635,640.657.663,66X 671 
674.678*9 

potutrukturalismus 12.32.39 48.
486. 499.547,554.596-9,610,674. 
677-9.688 

Pound. Kar» *8.217.267 
pontivumus 29.126.130.132,163,

194,324,357,402.409.4 31.441. 
466 8.473.485.513.521.533.
55X 558,579.685.687-8 

pofomvAnl 18.29.158-9.482-X 557, 
56a «03.654-8 

praegnaiu 336,359,685 
Pratdla. M f l t  90 
Prahky Itngvwtkky krouiek 32 
prtcinoniwnuK aroerkky 220 • 5,223, 

279.304 
primánutU-na 21,82.184 
Primární •iruktur? 492 4.534 
prtmlltvumu* 15,16,34,64-9.78-84, 

87,96.180.200 216-17,223,245 8. 
25a 281.302.322.397,412.478. 
514.617.619,627,642 

Prince.Rkhard 586 8.588 
l^rin/horn. Han* 16,1M M ,339,478 
procauibM umtni 17.358.402. 

402-3.407.409.534-7. XI6.562, 
565.624.626-7.632.636.6V9 

pfoduktrvMmtte. w v ť u k ý ii  25,26, 
17.174-9,173.209.227-9,262.324.
457-81461.494 

projektovaný obra/ 607,654-8,
654-X 657-8,666 

Pnictkuk 17X260 
Pr»«ne. kan 200,218 
Prvni doklady wnmhtm u  W f Fini 

Papcrt o f Surrettinm  
p/cvan. psychicky 2036682.6*6. 

tm
prime I r a «  216-19,2/6-/9.266-70 

266-9
psychicky autorruliwnuc 16.190-X 

rtr ta  Hsonalismni 
pcychoamlytlcki tfóerpreuce 12, 

15-21.82.164-5.195.253.320.
357,490.500-4.671 

p t id m n a iý u  15-21,22,36,52-6,

82,164-5,180-4,190-2,195,
246,251-4,322.349,357,455,
461,465-6,468,490.500-4,
536,569,572-4.590,625.648-9, 
672.677,679,682-3,687-9; 
n ;  téi psychoanalyticko 
interpretace 

psychobiograftc ns  blograllsmus 
psychogcografte 394,394 
Pudovkin. Vsevolod 592 
pumfum 490 
Putu, Ivan 131 
Pumn. Nikolai 175-6 
purumus 165,198-9.198,221,223, 

286-7 
Puteaux 127 
Queneau, Raymond 423 
Quinn. |ohn 143,219 
Rahv, Philip 293 
Rainer.Amull 468 
Rainer. Yvonne 454,536,565 
Ramani, Avtva 571.57/ 
rappeU lo rd ie  97. I 14. 1641 S. 

198,202 7.223,260,265.284.
286. .380 

Rashid, Kartm 603 4 
Rauschenberg. Robert 299,327, 

i4'> 6  \-.2  i W>x • «nv »04.

407.413-14.417.442.449,464. 
471.496.518.521,530.591,
(..• ř. I 

Ray.Man 138,158.159,190 I.
193-4,195,220,232,234.248, 
248,251.251.298 9.301,529

Raynal, Mauru e 107,110 
rayonbtmift 118 
Rjyve. Martial 4 »4 
Read. Herbert 301,385 6. 388 
readvmade 37,41-2.125-9,128-9, 

147,154 9.163,208.219.222 3, 
250 1.266.270.274-5.368. 
370-l.380.4 l i m  i'm M l (
449.457 61,471,473.481.484.
493 4.496 7.499.509.516. 
527-8,531-3,534,543.601.
665 6,685.687 

Redkii, Kilment 262 
Redim. Odlkin 143 
Regard» 242,429
rcglonalumus,americký 258,349,356 
Retnhai dt. Ad 150,244,317.398-403.

399,327,529.532 
RetM, WiiMild 304 
Ríjut Marcd (Paul Meunier) 180 
Ret*. Denue 379-84, 379.383,516 
Rrngrr Patroch, Albert 26.233,235, 

235,242.521.523-4.663 
Ren/io. l  oni dd  385-6,390 
RePoMitfory 607 
reprezentace, kritika 47-8,570-4, 

580-3,586-9,591,596,398-9.
606-7,654 

Rntany.Pkrre 434,517-18 
Réntlutkm SurréaUtl*. U  78,190-5.

194-5.251 
Rtefen»(ahl. I eni 283 
RtfglAlote 34-5.86.439,686 
RietveklCierrU 153.153 
Richard*. Mary Caroline 464 
Richter. C'«erhard 30,30.445,

447,47X 477-8.521.525. 
552.554-5.555,557, 
612-16,6/2-4,675 

Richter, flans 136.227 
Riley. Bfulgct 346.380-1.577 
Rimbaud. Arthur 159.184.681 
Ringgold, Faith 571.572,641 
Ring) ♦ Pit 242.242 
Rx*t. Pipikitti 656 
Rivera, Diego 255-9,257,259,

293-4 
Rivet Pad 246 
Rmire. Georges-Henri 246 
Rixkburne. Dorothea 345,635

Rockefeller, Nebon 258.491 
Rodicnko. Aleksandr 170,174-9. 

177-9,196.200-1. 201,229,243, 
270-1,271,283.288-9.319,334, 
377,398-9,413.427,470-4 

Rodin. Auguste 57-63.58,145.145, 
216-18.266.270.303,543 

Roll. Franz 202-X235 
Rohe. Ludwig Mies van der 185.299 
Róhl. Kari Peter 188 
Roch*. Henri Pierre 219.339 
Rooacvett, Franklin D, 258.276-80 
Ro* Ben 127
Rotenberg. Harold 324.350.368.

374-5.378.424,439.X35.672 
Rosenberg FIrrell, Lotte 242 
Rosenquist. lames 390.445-7.446 
Roaenthal Rachd 44M 
R««der, Martha 26-7.27,561.590-4.

593.595.624 
Romo, M edanlo 58 
Rotdla. M lmmo 434 
Rothko. Mark KM. 294.301,316,

321.348 -9.352.353.400,448,
529,558.685 

Rothstein, Arthur 280 
Rousseau. I Icnrl (l,eDouanier) 66,

96.180
Rousal, Raymond 127,213-14 
Rozanova. Olga 130-1 
ni/Alfen* (Mile 495,506,540 44,544, 

562-4
Rn»eSelavy 158-9.159,49^631 
Rubin, William 82, 327,617 
Rudolsky, Bernard 344 
Hull. Thomas 523-6.525,663 
Ruge. Willi 232
R un ha, I d  443-8. 448,472,507-8, 

507,521.524.527.527,529-30,
532,554.591-2.674-5.682 

Ruakin. John 87,185 
ruský formalismus 22,32-9,130-4,

178,590,684 
Russell, Morgan 118,122 
RumoIo . I uigi 90
Ryman. R*»berl 398-403,402 3,555.

559.644 
Saar. Betye 641 
Sage, Kay 300 
Said, Fdsvard 66,617.688 
Saint Phalle. Niki de 434,436.630 
Salle.Davkl 47,583,597 
Salmon, André 78,107 
Salomon, Krich 242 
Salon d’Automne 65,70-2,74,76,8*1,

ion iiattMfcifi
Salon dev Indtyendants 68,70-1,76, 

219
Sander. August 207,237.271,272.

429.431.521.523 M M  
SantT’lia, Antonio 90 ,%
Sarct, Alan 535
Sartre, lean Paul 340,380.393,421 -4.

Satie. Irik  162,251 
Sauuure. Ferdinand de 22,32=9,274,

672.683.686-9 
Scott, Tim 493 
Screen 571,590 
Sealor. Glenn 6tM 
Segal. ( *eorge 560 
Sdwert, Franz Wilhelm 205,237 
Sekula. Allan 26,590-4,594,675 
Seligman, Kurt 294-5,320 
tlm iologle/sém íolika 22,32-9, 

112-16.177,193-4.274.554-5. 
569, 5 70 ,590-1.594,598.627.
682,687-8 

Senkin. Sergej 24
s4riovo*t a opakováni 26.28,47,93, 

124,143,147,163-4,272-5.381, 
398- 400,471.474 ,486-91,502, 
505,523,556,579,581.586-9,
595,600-2,663.671.676
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